
rtL JibJL V 







CARl SCHOENHOF 

BOSTON 

Hr«m9at Streit IM 



:ßzß* S 

if •*• <n> •*• 4 



HARVARD 

COLLEGE 

LIBRARY 



MIJS IC LIBRARY 




/•* 






/ 







. /P /■ r 



Ludwig van Beethoven. 



Erster Theil. 



Digitized by Google 




Ludwig van Beethoven 

Leben und Schaffen. 

Von 

Adolph Bernhard Marx. 



In zwei Theilen mit chronologischem Verzeichniss der Werke 
und autographischen Beilagen. 



Vierte Auflage, 

mit Berücksichtigung der neuesten Forschungen durchgesehen und vermehrt 

von 

Dr. Gustav Behacke. 

Erster Theil. 



Das liecht der Herausgabe in englischer nnd französischer UeberaeUnng hat der 
Verfasser sich Vorbehalten. 




Berlin 1884. 
Verlag von Otto Janke. 
Eütd Stat. Hall. London. 



Digitized by Google 




M yUyO 

/ 




/^TarvardN 

UNIVERSITY 

LIBRARY 

\l^B4|yö4 > 



Digitized by Googl 




Seiner geliebten Gattin 



Therese, 



der beglückenden Gefährtin im Leben nnd in allem Schaffen 



der Freundin 



Beethovens, Bachs, Händels, Glucks, 



widmet dies Buch 



der Verfasser. 
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Vorwort 



Lieber (len obersten Grundsatz, welchen ich als Herausgeber dieses 
Werkes befolgen zu müssen glaubte, habe ich mich bereits in der 
Vorrede zur dritten Auflage ausgesprochen. Derselbe hat mich auch 
bei der Bearbeitung der vorliegenden vierten geleitet. Ich habe die 
Ergebnisse der seit 1874 hervorgetretenen Beethoven-Literatur dem 
Hauptzwecke dieser Biographie — den Künstler Beethoven aus 
seinen Werken und Schicksalen zu veranschaulichen und seine 
Stellung in der Entwicklungsgeschichte der Musik darzulegen — 
dienstbar und fruchtbringend zu machen gesucht. Hat doch der 
unterscheidende und werthbestimmende Karakter dieses Buches von 
jeher darauf beruht, dass es zu den eingebenden Darstellungen, 
welche das äussere Leben des Meisters gefunden, die nothwendige 
Ergänzung bildet, indem es tieferen Einblick in die Werkstätte seines 
Schaffens, in den Geistesgchalt seiner Kompositionen und in die 
kulturelle Bedeutung seines Erscheinens zu eröffnen und so das 
Unvergängliche an ihm«gegenüber dem Vergänglichen ins Licht zu 
setzen trachtet, — ein Streben, welches gerade um der Auffassung 
willen, die Beethoven selbst über den Zweck seines Daseins und 
über seinen Beruf in Wort und That kundgegeben, so will es mir 
scheinen, historische Treue genannt werden darf. Denn wie hart 
und oft ihn auch Noth und Sorge erfasst haben mögen, wie schwer 
auch, in gewisser Beziehung Zeit seines Lebens, die Hand des Schick- 
sals auf ihm gelegen: wir müssen anerkennen, dass er auch im 
Leiden die Natur eines ausserordentlichen Menschen nicht ver- 
leugnet und der Gefahr einer den Geist erdrückenden Wirkung 
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per: unlieben Ungemachs seinen gewaltigen Willen in bewunde- 
rungswürdiger Weise entgegengesetzt hat. Möge auch aus seinen 
brieflichen und mündlichen Aeusserungen uns manche Klage, 
mancher Schmerzenslaut entgegentönen, wir vernehmen darin nicht 
den Ausdruck schwächlichen Verzagens oder trivialen Haders mit 
seinem Loose, sondern im Grunde nur den angstvollen Mahn- 
ruf an den Willen — nicht zu erliegen! Die Besorgniss, es könne 
seine Thatkraft von aussen her gelähmt und die Verwirklichung 
seiner künstlerischen Ideen durch den Kampf um die Existenz 
bedroht werden, wollte zur Erleichterung des Herzens ausge- 
sprochen, nicht verschlossen werden. Daher sein berühmtes 
Mort: „Ich will dem Schicksal in den Kuchen greifen“. Und 
er hat es wahr gemacht, er hat das irdische Leid tief unter 
sich zurückgelassen, sein geistiger Lebensnerv ist ungeschädigt ge- 
blieben; und wenn das Schicksal auf sein Schaffen cingewirkt, so 
hat es dasselbe nicht gehemmt, sondern gehoben und geläutert wie 
seinen Karakter. Es kann dies denen gegenüber nicht oft genug 
gesagt werden, die den Einfluss äusserer Verhältnisse geltend machen 
wollen, um die, äusscrlich gemessen, geringere Produktivität der 
letzten zwölf Jahre zu erklären, während man bedenken sollte, dass 
die letzten Werke, je gewaltiger sie waren, desto längerer Zeit be- 
durften, um auszureifen. Grade jenen Zeitraum durchzieht eine 
Kette von Misshelligkeiten, üblen Erfahrungen und Prüfungen aller 
Art, aber nur die Oberfläche seiner Seele gerieth dadurch in Be- 
wegung; die Tiefe blieb, wie die Meerestiefe, von aussen her un- 
bewegt, ihre Strömungen folgten eigenen Gesetzen. 

Der Darsteller eines solchen Lebens würde mit der Wirklichkeit 
in Widerspruch gerathen, also unwahr sein, wenn er die Schilderung 
der äusserlichen Erlebnisse überwuchern Hesse, wenn er durch 
menschliche Theilnahme verleitet würde, den widrigen Geschicken 
Beethovens eine grössere Wichtigkeit beizulegen, als sie in den Augen 
des Betroffenen selbst und gegenüber der Energie seines Wolfens 
thatsächlich gehabt haben. Von dieser Ucberzeugung hat sich Marx 
als Biograph führen lassen, der Bearbeiter seines Werkes würde sich 
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gegen den Geist desselben versündigen und die Pietät gegen den 
Verfasser verletzen, wenn er jenen seiner Beethoven -Biographie 
wesentlichen Gesichtspunkt aufgeben wollte. Ich hoffe vor diesem 
schweren Fehler bewahrt geblieben zu sein. 

Was nun die Aenderungen im Einzelnen betrifft, welche diese 
Ausgabe erfahren hat, so ist zunächst eine Reihe von Berichtigungen, 
besonders chronologischer Art, für nötliig befunden werden. An 
vielen Stellen, wo von der Zeit des Hervortretens der Kompositionen 
die Rede ist, werden sich die Spuren erneuter Durchsicht zeigen, 
ins Besondere hat der Katalog der Werke (Anhang II) unter Wahrung 
seiner allgemeinen Gestalt sich viele Korrekturen gefallen lassen 
müssen. Man wird manches wichtige Werk nicht mehr an seinem 
ehemaligen Platze wiederfinden, sondern einem früheren oder 
späteren Jahre zugewiesen sehen: manchem Fragezeichen, welches 
ehemals von der Unsicherheit der Datirung zeugte, wird man nicht 
wieder begegnen, so manches freilich hat auch stehen bleiben müssen 
— in Hoffnung genauerer Feststellung des Jahres. Denn gerade 
auf diesem Gebiete ist die Beethoven- Forschung immer noch in 
Fluss begriffen, trotz der zahlreichen Aufklärungen, welche durch 
den Scharfsinn und Fleiss des leider inzwischen aus dem Leben 
geschiedenen Nottebohm gewonnen worden sind. Möge bald ein 
geistig Ebenbürtiger in der Lage sein, seine Untersuchungen wieder 
aufzunehmen und fortzusetzen. Denn über den hohen Werth fest- 
stehender Daten hinsichtlich der Entstehungszeit der Werke kann 
kein Zweifel sein. Um nur ein Beispiel anzuführen — die Streit- 
frage, ob die sogenannte erste Leonoren-Ouverture, welche erst nach 
Beethovens Tode als Op. 138 herauskam, 1805 geschrieben wurde, 
wie Schindler berichtet, d. h. in Wahrheit die erste ist, oder ob 
sie erst 1807, d. h. als dritte das Licht der Welt erblickte, wie die 
Neueren nach Nottebohms Vorgänge annehmen, ist nur scheinbar 
eine chronologische, in Wahrheit ist sie eine kunstwissenschaftliche, 
deren Entscheidung zu Gunsten des Jahres 1807 die Voraussetzung 
psychologischer Folgerichtigkeit im Kunstschaffen arg erschüttern 
müsste. Indem ich schon in der vorigen Ausgabe entg'gen der 
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Ansicht Nottebohms an dem traditionellen Jahre 1805 festhiclt, 
war ich genöthigt, seine Begründung ausführlich zu widerlegen und 
so Marx' Darlegung des inneren Wesens dieser Ouvertüre, das 
sie in jeder Beziehung als die erste der Zeitfolge nach erscheinen 
lässt, durch Beseitigung aller chronologischen Bedenken von aussen 
her zu stützen. Die damalige, im Anhänge gegebene Abhandlung 
ist in einigen Punkten, wie ich glaube, nicht unwesentlich verbessert, 
auch in dieses Buch übergegangen , natürlich nunmehr an die ihr 
zukommende Stelle tretend. Sie schliesst sich unmittelbar an Marx’ 
Analyse der Ouvertüre an (I, 334 ff). 

Die Aeuderungen sind ferner Erweiterungen, bald die Ent- 
stehungsgeschichte der Werke, bald Persönliches betreffend. Die 
Genesis eines Kunstwerkes wirft nicht selten ein Licht auf sein 
eigenthümliches Wesen und hilft die endgültige Gestalt, in der es 
auftritt, erklären, wie sie andrerseits uns einigermassen Gelegenheit 
giebt, den Meister im Schaffen, die Thätigkeit seiner künstlerischen 
Kräfte und die Mitbetheiligung seiner moralischen Eigenschaften 
zu beobachten. Nottebohm hat im Skizzenbuche vom Jahre 1803 die 
weiten und wiederholten Wandelungen beschrieben, welche die 
Eroica, besonders im ersten Satze durchgemacht hat, che dies 
wunderbare Gefüge sich ergab, das in seiner folgerechten Durch- 
führung und klaren Gliederungwie das Werkeines einzigen Sehöpfungs- 
momentes dasteht. Ich musste es mir versagen, jene Ausführungen 
Nottebohms zu reprodueiren, dagegen konnte ich nicht umhin, der 
Veranschaulichung des Verlaufes der Leonorcn- Arbeit einen bedeuten- 
den Raum zu widmen. Ich habe in den beiden diesem Gegenstände 
gewidmeten Abschnitten des ersten Theiles alle Züge zusammen- 
gestellt, welche die Entwickelung Beethovens als Opernkomponist, 
die Schwierigkeiten und Hemmnisse auf seinem Wege des Näheren 
zu erläutern schienen. Ich habe ferner Text und Handlung der drei 
Bearbeitungen verglichen und auch auf die in musikalischer Hinsicht 
wesentlichen Verschiedenheiten derselben aufmerksam gemacht — 
wie ich hoffe, im Geiste des Verfassers, zum Nutzen deutlicher 
Veranschaulichung seines treffenden Urtheils über den weiten 
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Abstand zwischen dem begeistert schaffenden und kritisch nach- 
bessernden Künstler, endlich zur Ehre und Verherrlichung der 
Karaktergrösse und Treue des unermüdlich nach Vervollkommnung 
ringenden Beethoven selbst. 

Von anderen Zusätzen, die der erste Theil erfahren hat, er- 
wähne ich nur die ausführlichere Darstellung der Studien Beethovens 
bei Haydn und Albrechtsberger (S. 20 f., 25 ff.). Hier ist es wieder 
Nottebohm, der Licht in eine dunkele Partie gebracht hat. Erst 
durch seine Ermittelungen, die ein vollständiges Bild vom Gange 
dieser Studien geben, wird es klar, dass Beethoven die kontra- 
punktistische Belehrung Albrechtsbergers vorzeitig und unfertig ver- 
lassen hat und dass er aus diesem Grunde im freien Schaffen von 
der sogenannten strengen Form, besondere der Fuge, vorläufig noch 
keinen Gebrauch hat machen können und wollen. 

Im zweiten Theile ist die erste Form des Andante-Themas der 
C moll- Symphonie, ferner der ursprünglich beabsichtigte Abschluss 
des dritten Satzes und eine wahrscheinlich zum vierten Satze be- 
stimmte Skizze mitgetheilt (S. 67. 70. 71). Alles beweiset, wie hoch 
Beethoven mitten in der Arbeit über seine ersten Intentionen hinaus 
gewachsen ist. Gelegentlich der Pastorale habe ich weitere Belege 
erbracht über die völlige Abneigung Beethovens gegen äussere Ton- 
malerei (S. 99. 104. 105). Dahin gehört jene urkundlich fest- 
stehende Aeusserung über die Mitwirkung der Goldammer im zweiten 
Satze, die ihre Weise hergeben musste, damit der Meister aus ihr 
seine holdesten Tongebilde entwickele; ferner eine von Beethoven 
herrührende musikalische Notirung des Wasserrauschens, die ver- 
glichen mit den Motiven und Rhythmen in der Scene am Bache 
bezeugt, wie wenig naturalistische Tendenzen der Komponist ver- 
folgt hat. 

Zu ausserordentlicher Freude hat es mir gereicht, aus der Ent- 
stehungsgeschichte einiger Werke solche Momente beibringen zu 
können, die der Auslegung des Verfassers dieses Buches eine äussere 
Gewähr verschaffen. Ich weise in dieser Beziehung auf die wahr- 
haft überraschende Nachricht hin, die uns über das Trio der A dur- 
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Symphonie überkommen ist (II, 253 A.); auf die Uebereinstimmuug 
des von Marx bezeichnten Empfindungsgehaltes im Esdur-Quartett 
Op. 74 mit dem gleichzeitigen persönlichen Gefühlsleben des Kom- 
ponisten (II, 423) und vor allem auf die Sonate „les adieux“. Thayer 
hatte es nicht unterlassen können, Marx’ Deutung zu verhöhnen. 
Nun ist der letzteren aus dem Staube der Skizzenbücher glänzende 
Rechtfertigung geworden: es zeigt sich, dass die Widmung der So- 
nate an Erzherzog Rudolph auf den Inhalt nicht im geringsten ein- 
gewirkt haben kann, und wie richtig diesen Inhalt Marx getroffen 
durch einfache, vorurtheilslose Hingabe an das Tongemälde selbst 
(II, 192 A.) 

Zwar nicht den Komponisten, sondern den Klavierspieler und 
Klavierlehrer Beethoven geht an, was ich (II, 36 A.) über Passagen 
zum G dur-Konzert, die Beethoven mit Rücksicht auf die Erweiterung 
der Klaviatur naehkomponirt hat; ferner aus Berichten Czerny’s 
über seine Klangstudien am Klavier und über seine Ansichten von 
den Hauptpflichten eines Lehrers (II, 327 A. f.) mittheilo — hoffentlich 
für die betheiligten Kreise willkommene Zugaben. 

Auf dem Felde der äusseren Lebensgeschichte habe ich manche 
Einzelheit aus der Jugendzeit nachgetragen, auch am Schlüsse des 
Werkes; denn durch eine seltsame Verkettung von Umständen sollte 
Beethovens Gemüth an der Ansgangspforte des Lebens noch einmal 
an die Interessen des Einganges gemahnt, und so das Bild des Todes 
um manchen ergreifenden Zug bereichert werden. Im Uebrigen 
habe ich den gesellschaftlichen Beziehungen Beethovens, seinem Ver- 
hältniss zu Familie und Verwandten, namentlich den Brüdern, zu 
den Freunden und Gönnern, endlich zu den Frauen, soweit es zu- 
lässig und erforderlich schien, besondere Aufmerksamkeit gewidmet; 
nächstdem der oft so bedenklichen finanziellen Lage, der gegenüber 
Karakter und schöpferische Thätigkeit um so erhabener hervor- 
treten; gelegentlich auch den Wohnungslaunen unseres Helden, bilden 
sie doch eine Art tragischen Triebes in seinem Leben, welches nach 
aussen hin ruhelos wogte und nur im Schaffen innere Ruhe fand. 
Die Ruhelosigkeit seines Daseins wird auch durch sein unbefriedigtes 
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Suchen nach einer ehelichen Verbindung illustrirt. Ich habe in dem 
das Verhältnis« zu den Frauen betreffenden Abschnitte eingehend 
Beethovens Heirathsplan von 1810 und die Theilnahme seiner 
Kunstthätigkeit an seiner damaligen Stimmung erörtert. Einer theil- 
weise neuen Betrachtung bedurfte ferner das Eingreifen Bettina’s 
von Arnim in das Leben des Meisters, besonders hinsichtlich der 
angeblichen Briefe desselben an sie. Die Angelegenheit ist, so hoffe 
ich, nunmehr erledigt, und zwar nicht zum Geringsten durch das 
Verdienst der Verlagshandlung, die mit dankenswerther Bereitwillig- 
keit dem einzigen Briefe, welcher der Sachlage nach auf Aechtheit 
Anspruch machen darf, durch seine Facsimilirung zu äusserer Be- 
glaubigung verholfen hat 

Mit einem gewissen Bedauern erwähne ich, dass ich meine Bei- 
träge von Polemik gegen Thayer nicht ganz frei habe halten können. 
Es war dies namentlich unmöglich bei der Darstellung der Be- 
ziehungen Beethovens zu Mälzel, dem bekannten Erfinder des Me- 
tronom. Thayers völlig nnmotivirte Angriffe gegen das moralische 
Verhalten Beethovens haben mir die Streitfeder in die Hand ge- 
drückt. Stillschweigen und Nichtbeachtung wäre mir als ein Ver- 
gehen gegen die Manen des grossen Mannes erschienen. 

Zu den musikalischen Beigaben ist die meines Wissens im 
Buchhandel nicht zugängliche „Derniöre pensee“ (I, 76 f.), der 
schöne Anfang des nicht vollendeten Klavierkonzertes in D dur (II, 90) 
und die Originalgestalt der in den Quartetten Op. 59 verwendeten 
russischen Melodien (U, 38 A.) hinzugekommen. 

So möge denn das Buch von Neuem hinausgehen und das 
bleiben, was es durch seinen Verfasser bestimmt und befähigt war 
zu sein — eine Leuchte durch die Wege, welche der Genius 
Beethovens gewandelt ist. — 

Berlin am 16. September 1884. 



Gustav Behncke. 
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Aus dem Vorwort zur dritten Auflage. 



Uir, theure Mutter, die mich des Auftrages gewürdigt, des ver- 
ewigten Gatten Werk über Beethoven für die neue Ausgabe vorzu- 
bereiten, sei das Ergebniss meiner Arbeit in Dankbarkeit und Ver- 
ehrung zugeeignet. 

Du empfängst das mir anvertraute Buch in theilweise erneuter, 
auch an Umfang erweiterter Form zurück. In wie weit ich in Zu- 
that und Aenderung das rechte Maass gehalten, wie weit es mir 
gelungen, meine Darstellung der des Verfassers harmonisch zuzu- 
gesellen, überlasse ich dem Urtheil Anderer, insbesondere Deiner 
Entscheidung. Mir liegt es nur ob, das Ziel zu bezeichnen, welchem 
ich nachtrachtete, das Gebiet zu begränzen, auf welchem ich die 
Thätigkeit des Herausgebers für berechtigt, beziehungsweise für 
geboten hielt. 

Beides ergab sich ebensosehr aus dem Geiste des Baches, wie 
aus der Pietät für den Verfasser. 

Marx war eine durchaus ideale Natur, die sich nach allen 
Seiten, im Leben wie im Schaffen auf das Herrlichste geltend 
machte. Wie er den Dingen des Alltagtreibens in Beziehung auf 
seine Person nur einen verschwindend kleinen Raum gestattete, 
und nur denjenigen Richtungen des Fühlens, Begehrens und Er- 
kennens das Recht der Existenz zuerkannte, welche seinen Geist 
einem höheren Dasein zuzuführen und zu erhalten vermochten, so 
konnte er auch Niemand nahen sehen, ohne ihn durch seine Idealität 
mächtig zu erregen und gleichsam weit über sich selbst emporzu- 
heben. Wohl hatte er für die äusseren Angelegenheiten der Mit- 
menschen ein offenes Auge und Ohr, eine hülfsbereite Hand, aber 
all' seine Theilnahme konzcntrirte sich in dem ächt humanen Streben, 
mit dem Nabenden, sei es auch der Geringste, geistige Fühlung 
zu erlangen, seine eigenthüm liehe Begabung zu erkennen, die 
schlummernden Kräfte zu erwecken, die erwachten auf die geeignete 
Bahn binzulenken, kurz das Bewusstsein mit dem begeisternden 
Glauben an eine edlere Bestimmung und Befähigung zu erfüllen. 

Ein solcher Mann konnte auch im vorbereitenden Umgänge 
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mit Geisteshelden, deren Leben er darstellen wollte, nicht zweifel- 
haft sein, welchen Seiten ihrer Person er seine Aufmerksamkeit 
vorzugsweise zuzuweDden hatte; er musste seine Aufgabe als Bio- 
graph im höchsten Sinne erfassen, das heisst bestrebt sein, ein 
geistiges Bild des Helden zu gestalten. 

Wohl hat Marx seinen Beethoven geliebt, und den Lebensgang 
des grossen Künstlers bald in den wenigen heiteren Zügen, die er 
bietet, bald in dem unendlich reicheren Gehalt an tragischem Ge- 
schick als mitfühlender Freund begleitet, aber auch an seinem Lieb- 
ling in der Kunstgeschichte hat er Gerechtigkeit geübt, hat ge- 
schieden zwischen dem, was an ihm vergänglich war und dem, was 
den Tod überdauert. Dies Unvergängliche festzuhalten, den Kunst- 
jüngern, allen geistesdurstigen Menschen überhaupt zur Belehrung 
und Erbauung, erachtete Marx für seinen Beruf. 

Daher stellte er in den Vordergrund seines Werkes den Genius 
Beethovens, zu dessen Erkenntniss und Würdigung Niemand be- 
rufener war als er, der den tondichterisch gestaltenden Künstler 
mit dem erkenntnissvollen, der ewigen Naturgesetze der Kunst klar 
bewussten Theoretiker in sich vereinigte. 

Gleichmässig ausgerüstet, seinen Gegenstand durch unmittel- 
bare Intuition wie durch wissenschaftlich begründetes Kunsturtheil 
zu erfassen, dringt er tief in den Geistesorganismus seines Helden 
und in die Geheimnisse seines Schaffens ein — zeigt er uns an 
dem Inhalt seiner Hauptwerke die eigenthümliche Begabung, Grund- 
richtung und Berufung Beethovens, seine Einheit mit den Vorgängern 
und seine Verschiedenheit von ihnen, sein freies Walten innerhalb 
der überlieferten Kunstformen, wie das Hinausschreiten über die- 
selben, wo es der künstlerische Zweck, die Erweiterung und Ver- 
tiefung des in Tönen darzustellenden Inhalts verlangte — legt er 
uns endlich das auf psychische und physische Motive basirte Gesetz 
dar, nach welchem sich die schöpferische Thätigkeit Beethovens so 
wie es geschehn und nicht anders entwickeln musste. 

Dass für ein solches Geistesbild auch dem Menschen Beethoven 
Züge entlehnt werden mussten, versteht sich von selbst. Sind doch 
Künstler und Mensch nur eine Persönlichkeit, und ist doch das 
Ideal, dem der Künstler nachstrebt, durchaus bedingt durch den 
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Karakter des Menschen, der seinerseits wieder das Ergebniss von 
Naturanlage und Lebensschicksal ist. Aber so unzweifelhaft diese 
Thatsache ist, so nothwendig ergab sich für Marx aus ihr der Um- 
fang, in welchem das rein biographische Material für die Darstellung 
verwerthet werden durfte. Nur solche Züge durfte er aufnehmen, 
welche den Künstler und seine Werke erklären, welche die lebendige 
Wechselwirkung zwischen jenen beiden Faktoren der Beethovenschen 
Persönlichkeit zur Anschauung bringen, fern halten jedoch alle Mit- 
theilungcn aus denjenigen zahllosen Einzelheiten des äusseren Lebens, 
welche Phantasie und Denken des Lesers nur zerstreuen, das 
Wesentliche der Erscheinung Beethovens nur verdunkeln könnten. 

So bezeichnet denn Marx’ Beethoven in Rücksicht des er- 
strebten und erreichten Zieles einen Höhepunkt, einen Moment des 
Abschlusses und der Vollendung auf dem Gebiet der Beethoven- 
literatur. Mittler wollte Marx sein zwischen dem Künstler und 
seinen Freunden, zwischen dem schaffenden Genius und den em- 
pfänglichen Geistern, zwischen dem neben Sebastian Bach deutschesten 
aller Tondichter und dem gebildeten Theile des deutschen Volkes. 
Und er ist es geworden durch die Tiefe seiner eigenen Erkenntniss, 
durch die Kraft und Schönheit seiner Darstellung, welcher der 
Künstlergeist des Darstellers aufgeprägt ist. 

Seit dem Erscheinen der zweiten Auflage sind zwölf Jahre ver- 
gangen, ein Zeitraum, in welchem überwiegend die äussere Seite 
von Beethovens Leben an Männern wie Thayer, Nottebohm und Nohl 
rührige, mit Scharfsinn und Gründlichkeit verfahrende Bearbeiter 
gefunden hat, denen gleichwohl als letztes Ziel ebenfalls die Ver- 
anschaulichung des Künstler Beethoven vorgeschwebt. Nur haben 
sie den umgekehrten Weg eingeschlagen. Während Marx Beethoven 
vor Allem aus dem Innern seiner Werke zu erfassen uud jeden 
Karakterzug, den das äussere Leben des Tondichters bot, dem aus 
den Werken gewonnenen Bilde von der Struktur seines Geistes ein- 
zufügen getrachtet — haben Jene von aussen einzudringen gesucht, 
haben sich an die Stätten seiner Wirksamkeit begeben, bei noch 
lebenden Zeitgenossen, Freunden oder Verwandten Beethovens, in 
den Bibliotheken, iu den Archiven der Musikgesellsehaften und 
Verleger nachgeforseht, um durch Feststellung jeder, auch der 
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einzelnsten und kleinsten Thatsache bestimmte Standpunkte für den 
Einblick in den Kern der Beethovenschen Individualität zu gewinnen. 
Marx’ Arbeit war vorwiegend künstlerischer, kunstphilosophischer 
Natur, die der Neueren historischer. Wie Marx sich den Letzteren 
gegenüber bei einer neuen Bearbeitung seines Buches verhalten 
haben würde, ist ausser Frage. Er hätte ihre Ermittelungen, so- 
weit sie thatsächliche Berichtigungen sind, dankbar aufgenommen, in- 
sofern dieselben aber darüber hinaus eine Vermehrung des bio- 
graphischen Stoffs bieten, würde er sie an dem Geiste seines Buches, 
an der idealen Aufgabe eines Biographen überhaupt gemessen und 
von dem Ausfall dieser Prüfung ihre Aufnahme in sein Buch ab- 
hängig gemacht haben. 

Was der verewigte Verfasser gethan haben würde, habe ich 
statt seiner zu thun unternommen. 

Vor mir lag ein reiches, durch die neuere Forschung aufge- 
häuftes Material, ausschliesslich chronologisch-biographischen Ge- 
halts! Ich habe mit Rücksicht hierauf das vorliegende Buch durch- 
gesehn, jede auf diesem Gebiet als unrichtig erkannte Stelle ver- 
bessert, im Uebrigen mich aber bemüht, mit Marx’ Auge Auslese 
zu treffen, Alles zu prüfen, das Gute, in Marx’ Sinne Gute zn be- 
halten und es an passender, den Künstler und Menschen möglichst 
zugleich beleuchtender Stelle einzuflechteu. Dass hierbei mit thun- 
lichster Schonung des ursprünglichen Textes verfahren ist, dass vor 
Allein der gleichsam geheiligte Kern des Buches, die Karakteristik 
des Künstlers und seiner Werke im Vergleich zur zweiten Auflage 
völlig unverletzt und unverfälscht erhalten ist, bedarf wohl kaum 
der ausdrücklichen Erwähnung. Aber dies Eine muss ich im Hin- 
blick auf Marx mit freudiger Genugthuung aussprechen: Unter 
allem Neuen, was die historische Richtung über den Karakter und 
die Werke Beethovens mittelst archivarischer Forschung zu Tage 
gefördert hat, hat sich auch nicht eine Thatsache gefunden, die 
der Marxischen Grundauffassung vom Künstler und Menschen Beet- 
hoven widersprochen, ihr nicht vielmehr zur herrlichsten, gleichsam 
urkundlichen Bestätigung gereicht hätte. 
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Ich schliesse mit einem Wunsche, dessen Erfüllung der wohl- 
thucndste Lohn meiner Arbeit sein würde. Möge das Buch sich 
auch in seiner neuen Ausstattung die Theilnahme und den Beifall 
der musikalischen Welt bewahren und möge der theilweise erneuerte 
Rahmen das von Marx entworfene Geistesbild Beethovens nur 
schöner und leuchtender hervortreten lassen. 

Berlin, Ende September 1874. 

Gustav Behncke. 



Vorwort zur zweiten Auflage. 



Dass dies Buch über Beethoven schon nach verhältnissmässig 
kurzer Zeit zu einer zweiten Auflage gelangt ist, erfüllt in der That 
mich mit reiner Freude. Denn ich erblicke zwar in dem Ereignisse 
Bestätigung meines Strebens, aber noch viel mehr und viel er- 
hebender den Ausdruck jener Theilnahme und Verst&ndniss für den 
idealsten Tondichter, durch welche unser Volk sich selbst ehrt und 
erhebt. Wenn mein Werk irgend eine Bedeutung hat, so ist es 
die, sich im Einklang mit diesem Volkessinn dem Tondichter in 
Lieb’ und Verehrung zugewendet zu haben. Nicht anders wüsst' 
ich zu deuten, dass mir seit dem Erscheinen des Buches von 
Freunden und Unbekannten Beiträge zur Bereicherung desselben 
zugeflossen sind, die jetzt der neuen Ausgabe zu statten kommen. 
Vermag ich auch nicht Allen zu danken, so will ich doch neben 
Herrn Bibliothekar Espagne, der mir mit der schätzenswertbesten 
Einsicht und unermüdlicher Bereitwilligkeit beigestanden, Herrn 
Hausfelder, Lehrer an der Garnisonschule zu Kosel, für schätz- 
bare Briefe Beethovens, Herrn Professor Moscheies für seinen 
Beistand zur Aufklärung der vielberufenen Bettinen-Beethoven-Briefe, 
Herrn Artaria in Wien für Mittheilung der vollständigen Partitur 
von König Stephan, Herrn Moritz Schlesinger für biographische No- 
tizen und Autographen meine lebhafteste Erkenntlichkeit aussprechen. 
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Wieweit diese Gaben und die Betbeiligung, die der Gegenstand 
meines Buchs ihm erworben, der neuen Ausgabe zu statten ge- 
kommen, haben Andre zu beurtlieilen. Ich selber bin mir nur der 
fortdauernden Liebe zur Sache bewusst und des unablässigen 
Strebens, in der Erkenntniss meines Gegenstandes vorzudringen 
und meiner eigentlichen Aufgabe genugzuthun, die keine andre ist, 
als: den Künstler aus seinen Werken zu erkennen und 
diese aus seinem Wesen und Leben zu begreifen. 

Allerdings ist der Künstler zugleich Mensch; allerdings sind 
die menschlichen Verhältnisse und Erlebnisse des Künstlers unserer 
Theilnahme um so viel näher gerückt, als er uns durch seine Werke 
vor andern Menschen lieb und theuer ist. Diese Theilnahme am 
Menschen im Künstler ist zu naturgemäss, besonders für das Ge- 
müthsleben des Deutschen, als dass sie versäumt werden dürfte. 
Vielleicht wird man in der zweiten Auflage noch mehr als in der 
ersten gewahr werden, dass auch der Mensch Beethoven, nicht bloss 
der Künstler dem Herzen seines Biographen nahe gestanden; sind 
denn beide nicht ein einiges untheilbares Wesen? Sind denn die 
Werke nicht, ist nicht das ganze Künstlerthum aus dem Menschen 
hervorgetreten und in seinem Wesen bedingt? Gerade bei Beethoven 
tritt der Einfluss seiner Erlebnisse und Zustände — man denke 
nur an seine Taubheit — heller und schlagender hervor, als bei 
der Mehrzahl der Menschen. 

Allein der Mensch Beethoven ist noch nicht der Künstler 
Beethoven. Es handelt sich ihm gegenüber nicht um ein „Gemälde 
des menschlichen Herzens“ und Schicksals, sondern um ein Abbild 
des waltenden Genius, wie er eingeboren ist gleich uns allen in die 
allgemeinen krcatürlichen und gesellschaftlichen Zustände, sein Haupt 
aber emporhebt in das leuchtende Blau der Himmel, — und von 
dort her räthselvolle Worte herüberbringt, die zu verstehn unser 
Sehnen ist und unser Heil. Hier deutend, hier vermittelnd einzu- 
treten, ist Aufgabe der Künstlerbiographie. Ohnedem muss sie von 
jedem Roman übertroffen werden. Denn nichts kann und muss ein- 
facher, äusserlich ärmer sein, als der Lebenslauf solcher, deren 
Leben nach innen gekehrt ist. 

Nach dieser Anschauung hat sich schon die erste Ausgabe des 
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Beethoven gestaltet, jetzt die neue. Sie ist biographisch bereichert 
worden, aber doch nur so weit, als der Einblick in den Menschen 
und seine Schicksale den Künstler deutlicher und liebenswürdiger 
hervortreten liess. Und wenn allerdings in den neu hinzugekommenen 
Momenten aus dem Leben Züge sich finden, die tief in jedes fühlende 
Herz greifen, andre, die mit der Helligkeit und Schnelle des Blitzes 
Streiflichter auf verheimlichte Partien dieses merkwürdigen Lebens 
werfen: so mag ich doch nicht bergen, dass alles, was zur Auf- 
klärung dieses Künstlerthums, seines Wachsens und Ausgehns hat 
neu erforscht und entwickelt werden können, — als Beispiel diene 
die vervollständigte Behandlung der Quartette, — mir als das Ge- 
wichtvollere erscheinen will für Künstler und solche Kunstfreunde, 
denen daran gelegen sein muss, die Werke des Meisters, aus ihnen 
sein künstlerisches Walten und seine Bedeutung in der Kuust, und 
damit endlich das Wesen der Kunst selbst immer tiefer und sicherer 
zu erfassen. Nur zu diesem Zweck ist die Betrachtung der Werke 
weit über den Kreis der ersten Ausgabe hinaus erweitert und 
namentlich das einzige „Schauspiel mit Chören“, das Beethoven ge- 
schrieben, hinzugezogen worden, obgleich es zur Zeit noch gar nicht 
veröffentlicht ist. 

Um Raum zu gewinnen, ist der in erster Ausgabe mitgetheiltc 
Anhang über den Vortrag Beethovenscher Klavierwerke, der ohnehin 
ungebührlich hat eingeschränkt werden müssen, ganz ausgeschieden 
und erscheint unter dem Titel „Anleitung zum Vortrag Beet- 
hovenscher Klavier werke“ als selbständige Schrift, der wenigstens 
räumlich die Möglichkeit gegeben ist, ihren Zweck zu erfüllen. 

Das Opfer der Dankbarkeit, das wir alle dem Verewigten 
bringen, es werde zugleich Aussaat für die Zukunft der Kunst und 
unsers Volkes. 

Berlin, am 18. Oktober 1862. 

Adolf Bernhard Marx. 



Digitized by Google 




Inhalt des ersten Theils. 



Seile 



Beethoven 1 

Jugend i 



Abkunft Familienleben; Vater und Grossvater. Erster Unterricht; 
Pfeifer, van der Eden, Necfe. Neefe’s Einfluss. Erste Kompositionen. 

Der junge Beethoven Organist und Mitglied der kurfürstlichen Kapelle. 

Graf Waldstein; Ritterballet. Virtuosität. Stcrkcl. Schulbildung; 
Unterrichtgeben. Familie Breuning (cf. II 4GI ff.). Besuch bei Mozart 
Tod der Mutter. Haydn in Bonn. 

Lehrjahre 19 

Abschied von Bonn. Beethovens Stammbuch. Uebersiedelung nach 
Wien. Zmcskall erster Freund und Mentor. Aufenthalt und Studien 
in Wien auf Kosten des Kurfürsten Max Franz. Haydn als erster 
Lehrer. Schenk. Albrechtsberger tritt au Haydns Stelle. Einfluss 
Haydns und Albrechtsbergers. Seyfrieds irreführendes Buch. Notte- 
bolims Forschungen über Beethovens Studien. Strenge und freie Form, 
Formlosigkeit. Salieri, Kraft, Linke, Punto, Friedlowsky, Krumpholz 
als Nebenlehrer. Fürst Lichnowsky. Van Swietens Haus. Ausnutzung 
des jungen Künstlers. Der Bonner Freund Wegeier in Wien. Ver- 
ehrung für Händel. 

Ir die Welt 35 

Körperkonstitution und Karakter des jungen Beethoven. Die Bio- 
graphen Fetis, Lenz, Oulibicheff, Schindler. Fürst und Fürstin Lich- 
nowsky. Rasumowsky. Schuppanzigh und der unter seiner Leitung 
stehende Streichquartettverein, Beethovens Betheiligung dabei. Beet- 
hovens freie Fantasie. Himmel. Louis Ferdinand. Wölffl. Hummel. 



SteibclL — Anregung zur Quartettkomposition. 

Die Vorgänger 49 



Händel, Seb. Bach, Haydn, Mozart. Ihr Einfluss auf Beethoven. 
Gluck. Mehul. Cherubim. 



Digitized by Google 




XXII 



Seite 

Die kleinen Arbeiten G3 

Jugendarbeiten: Erste Sonaten, Quartette, Trios, Variationen. Gelinek. 
Vierhändige Märsche Op. 45. Arbeiten auf äusseren Antrieb, nicht 
aus innerem Drange unternommen. Edition von Jugendwerken in 
der Zeit grösserer Reife. Variationen Op. 34 und Op. 35. Sonate zu 
vier [fänden. Die Lieder Op. 52. Die Sonaten Op. 49 und Op. 79. 
Bagatellen Op. 33, Op. 119, Op. 12G. IJerniere pensde musicale und 
ihre Deutung. Die Variationen in C moll. Die Idee der Variation 
und Beethoven. Aus welchem Standpunkt sind die kleinen Arbeiten 
zu beurtheilen? 

Der Eintritt in die Laufbahn 85 

Lebensrichtung Beethovens im Vergleich mit der Mozarts und Haydns. 

Ziel der letzteren. Ihre Klaviermusik. Ihre Symphonien. Beethovens 
Karakter, Unabhängigkeit gegen die Kritik und die Klaviermcister. 

Die Klaviertrios Op. 1 und Op. 11; das Klavicrquintett Op. 16. Be- 
denken gegen die Verbindung des Klaviers mit andern Instrumenten. 

Das Scherzo. Bedeutung der Drei- und Vierzahl der Sätze. Idealer 
Karakter des Klaviers. Sonaten Op. 2. Die Quinte in der Entwicke- 
lung des Tonsystems. Bedeutung der Menuett Sonaten mit Violon- 
cell Op. 5. Reisen nach Berlin und Prag. Gesangmusik: Scene Ah 
perfido, Op. G5. Die Lieder Op. 75, Op. 83, Op. 82, Op. 32, Op. 4G. 

Daraus besprochen: Mignon, das Duett Odi l’aura, Adelaide, Neue 
Liebe neues Leben. — Die vierfache Komposition der Sehnsucht von 
Goethe. 

Beethovens Stellung 123 

Czernys Urtheil. Lichnowsky's Haus. Pekuniäre Unterstützung durch 
Lichnowsky. Vorübergehende Entzweiung mit dem Letzteren. Beet- 
hovens Sinnesart. Theilnahmc an Politik. Unabhängigkeit und Selbst- 
gefühl. Unterrichtslast, Erzherzog Rudolf. Seine Freunde. Der Adel. 
Zmeskall. Briefe an Zmeskall, Liebe zu Julia Guicciardi. Cis moll- 
Sonate. Lösung des Verhältnisses zu Julia. Brief an Julia; Thaycrs 
Ansicht. Es dur-Sonate, Op 27. Christoph und Stephan von Breuning, 
Wegcler. Popularität, das Publikum, die Verleger, die Kritik. Be- 
handlung geschäftlicher Angelegenheiten. Beethovens Schaffen, quanti- 
tativ gemessen; Werke mit undohne Opuszahl: die Uebertragungen. 
Beethoven Ferdinand Ries’ Klavierlehrer, nachsichtig gegen Fehler 
der Technik, strenge gegen Mangel an Ausdruck. Lebensweise; 
Gewohnheiten. 

Dia Verhängnisa 161 

Schwinden des Gehörs. Selbstmordgedanken. Vereinsamung. Kon- 
versationshefte. Argwohn und Reizbarkeit. Nachtheil für Spiel und 
Direktion. Fetis’ und Oulibicheffs Irrthümer. Einfluss der Schwer- 
hörigkeit auf Komposition. Grössere Fähigkeit für die Wahrnehmung 
tiefer Töne. Urphänomen des Tonlebens. Sonaten Op. 7, Op. 10. 
Sonaten Op. 14. Beethovens Erläuterungen über sie. Unfruchtbar- 
keit rein -formaler Betrachtung und willkürlicher Deutung. Sonate 
Op. 13. Sonaten Op. 22, Op. 54, Op. 53. Tonspiel. Andante favori. 



Digitized by Google 




xxm 



Seil« 

Sonaten Op. 26. Op. 28, Op. 31. Das Rezitativ in der Instrumental- 
musik. Psychologische Entwickelung in der Musik. 

Chorische Werk« 199 

Konzerte Op. 15, 19, 37. Karaktcristik des Konzerts. Quatuors Op. 18. 
Karakteristik des Quartetts. Haydns und Mozarts Quartette. Quintett 
Op. 29. Septuor Op. 20. Das Ballet Prometheus. Symphonie C dur 
Op. 21. Beethovens Orchester. Oulibicheffs Irrthümer und Lenz’ 
Sommersprosse. Mozarts C dur- Symphonie. Berlioz. Symphonie 
D dur Op. 3G. Das typische Finale. Schmerz und Seligkeit neben 
einander. Das Ueiligenstadter Testament. Heiligenstadt. 

Heldenweihe 241 

Beethovens Anerkennung bei den Musikfreunden. Die Kunstgenossen. 
Clementi. Spohr. Romberg. Die alte Kritik; Spazier, Albrechts- 
berger, Beethovens Verhalten dagegen. Oratorium Christus am Oel- 
berg. — Beethovens Republikanismus. Sinfonia eroica. Zorn gegen 
Napoleon, den Verräther der Republik. Idee der Eroica: die Schlacht 
als Idealbild, nicht eine bestimmte Schlacht. Die Ausführung. 

Die Sinfonia eroica und die Idealmusik 271 

Musik als Tonspiel. Gefühlssphäre der Musik. Dramatik und Objek- 
tivität in der Instrumentalmusik. Richard Wagners Auslegung der 
Eroica. Goethes Wort über Beethoven. Beethovens Auslassung über 



den zweiten Satz. Oulibicheffs Auffassung. Fetis. Berlioz. Fran- 
zösische Hypothese. 

Die Zukunft vor dem Richterstuhl der Vergangenheit 288 

Der Fortschritt des Geistes. Ries. Die Kritik. Berlioz. Lenz. Ouli- 
bichcff-Thcrsites. 

Rück- und Umschau 297 

Tonspiel. Das Tripclkonzcrt/)p. 56. Horn- Sonate Op. 17. Sonaten 
mit Violin Op. 30. Karaktcrentwickelung in Beethoven. Melodie, 



Rhythmus, Modulation. Energie, als Grundzug seines Karakters. 
Vergleich mit Händel. Sonate mit Violin Op. 47. Fantasie Op. 77. 

Noch einmal die Formfrage. Mehrheit der Sätze, das Scherzo. 
Gcllerts Lieder, Op. 48. Beethovens Glaubensartikel. 

Leonore 311 

Der Musiker und die Oper. Gluck und seine Nachfolger. Beethovens 
Standpunkt. Ungewollte Konkurrenz mit Cherubim. Erster Versuch 
der Opernkomposition im Jahre 1803. Nachgelassenes Gesangstück 
aus dieser Zeit. Das Jahr 1804. Das Skizzenbuch von 1802/1804. 
Sonnleithner liefert den Text zu Leonore. Die französische Oper 
Leonore von Pierre Gaveaux, die italienische von Paer. Das Opem- 
gedicht Leonore; sein Lebenspunkt für Beethoven. Leonore, Ideal 
des deutschen Weibes. Eleonore von Breuniug. Das Kleinlebcn in 
der Oper. Die erste Ouvertüre, Op. 138. Sie wird zurückgclegt. 
Missverständniss über Originalität. Wann ist die Ouvertüre Op. 138 
komponirt? Zurückweisung des Jahres 1807, Widerlegung Notte- 
bohms. Es ist an dem überlieferten Jahre 1805 festzuhalten aus 



Digitized by Google 




XXIV 



8«tte 

äusseren und inneren Gründen. Die zweite Ouvertüre. Erste Gestalt 
der Oper. Sie fällt Die Kritik; Cherubim. Umgestaltung der Oper; 
dritte Ouvertüre. Die Oper hat in der neuen Gestalt Erfolg, wird 
aber von Beethoven abermals zurückgezogen. Beethovens Argwohn 
und Empfindlichkeit. Stephan von Breuning, der treue Freund, be- 
fangen in Beethovens Auffassung. Der Titel: Leonore oder Fidelio? 

Letzte Umgestaltung der Oper 358 

Das Jahr 1814. Umgestaltung des Textes durch Treitschke. Beet- 
hovens Unverdrossenheit und Treue. Die vierte Ouvertüre. Dritte 
Vorführung der Oper. Grosser Erfolg. Die zwei Opemprinzipe, das 
Glucksehe und das Mozartische. Beethoven, der Nachfolger Mozarts. 
Karakteristik der Beethovenschen Oper. Der ursprünglich gestaltende 
und der umgestaltende Beethoven. Vergleichung der drei Partituren. 

Die vier Ouvertüren. — Gehäufte Anträge zu neuen Opern; Opern- 
pläne bis zum Tode. 

Berichtigungen finden sich am Schlüsse des zweiten Thciles. 



Digitized by Google 




Beethoven. 



Das Leben des Mannes sind seine Thaten, des Künstlers seine 
Schöpfungen. Die iiusserliehen Vorgänge, Zustände, Verhältnisse 
sind nur Träger und allerdings Bedingungen jenes eigentlichen 
Lebens; sic können an sieh unbedeutend erscheinen, ja, bei Männern 
geistiger That können sie kaum anders, da der innerlichen Arbeit 
nicht Wechsel und Bewegung, sondern Einfachheit und Stille des 
äusserlichen Daseins gemäss sind. Bei wem aber wäre dies zu- 
treffender,' als bei dem Tondichter, dem nicht blos das Schaffen ein 
innerlicher Vorgang ist, sondern auch der Gegenstand des Schaffens? 
Dem Maler bietet sich die schaubare Welt ringsumher mit ihrer 
Gestaltenfülle, mit ihrem Licht- und Farbenzauberspiel als Stoff 
seines Schaffens; der Musiker muss diese Welt in sein Inneres hinein- 
nehmen, um aus ihm heraus sie neubeseelt wiederzugebären. 

So war cs Nothwendigkeit, dass das Leben des innerlichsten 
Tondichters, Beethovens, nach aussen sieh am stillsten und ein- 
fachsten gestalte; nicht jene bunten Reisebilder hat es aufzu weisen, 
die Handels und Mozarts Jugend in Italien, Frankreich, England 
erheiterten, nicht den Kampf zweier Volks- und Kunstprinzipe, der 
um Glucks hohe That die geistreichsten Köpfe Frankreichs gegen- 
einanderschaarte, seine Spaltung, noch heut’ unentschieden, in den 
Hof und das königliche Paar hineinriss. Nicht jenen bchageus- und 
schimmervollen Ueberfluss kennt es, in dem Spätere geboren wurden, 
oder den Andere zu erwerben und zu gemessen verstanden. In 
unscheinbarer Enge begann Beethoven seinen Lebenslauf Besitzlos 
in die Welt hinaustretend, unerzogen für die Welt, lernte er nicht, 
zu besitzen und sich ein sicher freies Dasein zu bauen. Damit 
seine Sendung sich vollziehe, musste noch ein unheimlich Geschick 
in den innern Organismus zerstörend eingreifen, tiefste Stille, Ein- 
samkeit von innen heraus um ihn her auszubreiten. 

Mtrx, Beethoven, L 1 
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Nichts ist hier Zufall oder Schuld; nirgends vielleicht hat sich 
der nothwendige Einklang der Lebensverhältnisse mit der Lebens- 
bestimmung gegen allen äusseren Anschein klarer herausgestellt, als 
an diesem Beethoven. Was Andere gehemmt und gebunden hätte 
für immer, ihn musst’ es stählen und freimachen; diese Stille des 
Lebens, in der Andere verdumpft wären, für ihn belebte sie sich mit 
Gesichten, tait Schmerzen und Entzückungen überschwänglicher 
Fülle und unabsehbaren Wechsels; selbst jene Zerrüttung, die jeden 
andern Musiker tückisch gleich zaubergewaltigem Fluch innerlich 
ertödtet hätte, geheimnissvoller Segen ward sie ihm, unverstandene 
Weihe für den in ihn gelegten Beruf. Dieser Segen hat in ihm 
gewebt und gearbeitet, uubegriffen und qualvoll wie das eiserne 
Joch auf dem Nacken des Propheten. Sicherlich hat er ihn auch 
gelabt mit Ahnungen und Bestätigungen, wie sie nur dem Künstler 
zu Theil werden. 

Schliesst nun dieses äusserlich so einfache, oft so getrübte 
Leben eine Ueberfülle geistiger Anschauungen und Thaten in sich, 
vollbringt die Tonkunst in ihm einen jener Momente, in denen das 
Alte sich vollendet und aus ihm die neue Idee verklärend empor- 
schwebt: so darf man voraussehn, dass auch das an sich Unschein- 
bare, vom Geistesstrahl getroffen und durchdrungen, seine wahre 
Bedeutung und Würdigkeit empfangen wird. 



Jugend. 



Ludwig van Beethoven ward seinem Vater Johann, einem 
Sänger in der Kapelle des zu Bonn hofhaltenden Kurfürsten Max 
Friedrich, Erzbischofs von Köln, Mitte December 1770 geboren*). 
Der Vater, unruhig und unbefriedigt in seiner dunkeln, kümmerlich 



*) Ein von der Bonner Mairie im Jahre 1810 ausgestellter Taufschein be- 
zeugt, dass B. am 17. Decbr. 1770 getauft worden ist. Für den Tag der Ge- 
burt existirt eine amtliche Beglaubigung nicht. Doch da in der damals rein 
katholischen und einem geistlichen Fürsten unterthänigen Stadt die Taufe mit 
fast ängstlicher Eile der Geburt folgte, so dürfte der Tag der letzteren der 
16. Decbr. gewesen sein. 
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ansgestatteten Stellung, hatte sich wenigstens den allgemeinsten 
Lebenstrost, die Ehe, nicht versagen mögen; er hatte am 12. No- 
vember 1767 die Wittwe des kurfürstlichen Kammerdieners Layrn, 
die damals einundzwanzigjährige kräftige Maria Magdalena Kcverich 
heimgeführt. Sie gebar ihm am 2. April 1769 einen ersten Sohn, 
der bald nach der Geburt verschied, dann den Ludwig, dann, am 
8. April 1774, einen dritten Sohn, Kaspar Anton Karl, und am 
2. Oktober 1776 den vierten, Nikolaus Johann*). Drei später ge- 
borene Kinder starben in frühester Jugend. 

Da sass nun der arme Musikus mit dem für seine Mittel viel zu 
zahlreichen Hausstand in seiner engen dunkeln Wohnung im Graus’- 
schen Hause in der Bonngasse**), in ängstigender Dürftigkeit, aus 
einer Verlegenheit in die andere fallend, oft am Nothwendigsten 
Mangel leidend. Gutmüthig von Natur, reizbar, wie Musiker eben 
sind, gedrängt und gestachelt durch unablässige Noth, ward er her- 
ausfahrend gegen die Seinigen, zum Jähzorn geneigt, dann wieder 
durch den Anblick der Kinder und den Zuspruch der guten, verstän- 
digen Gattin leieht beschwichtigt und erheitert; in schlimmsten 
Tagen suchte der Arme Trost und Vergessen im Glase. War Ruhe 
im Haus’ und übte er sich am Klavier im Gesänge, so blieb der nun 
vierjährige Ludwig gewiss nicht fern; kein Spiel und kein Spielge- 
sell hielt ihn dann ab, er musste zum Vater. Da drängt’ er sich, so 
nah’ es ging, an seine Seite, lauschte still und bewegungslos und 
ernst dem Gesang, der ihn entzückte, und bat, so oft der Vater 
schliessen wollte, so eindringlich und unwiderstehlich, nur noch ein 
klein wenig zu singen. Dann nahm der Vater sein Kind auf den 
Schooss und sang wieder „schmeichelnd hold“, fasste die kleine Hand 

•) Vcrgl. Biographische Notizen über Ludwig van Beethoven, von Dr. F. G. 
Wegcler und Ferdinand Ries. Koblenz 1838. Dazu der Nachtrag von Wc- 
geler aus dem Jahr 1845. Wegeier lebte von 1782 bis September 1787, dann 
von Oktober 1789 bis gegen Ende 1792 in Bonn, dann von Oktober 1794 bis 
Mitte 1796 in Wien mit Beethoven in vertrautestem persönlichem Umgänge und 
blieb durch Briefwechsel und gemeinschaftliche Freunde (F. Ries und Stephan 
v. Brcuning) in steter Beziehung zu ihm, Seine Mittheilungen sind über B. die 
erste sichere Quelle. 

**) „Das vierte rechter Hand vom Judengässchen her, bezeichnet mit Nr. 515, 
dem jetzigen (1838) Posthause gegenüber. Das — ehemals Graus'sche Haus — 
gehörte später (1845) dem Dr. Schildt.“ Wcgeler. Das grössere Publikum be- 
trachtet, durch eine Inschrift verleitet, gewöhnlich das Haus Nr. 934 in der 
Rheingasse als Geburtsstätte Beethovens. Die Ansprüche dieses Hauses sind 
als unrichtig erwiesen. Allerdings wohnten die Eltern, welche ihr Domicil öfter 
wechselten, hier eine Zeit lang, und zwar wahrscheinlich seit dem Jahre 1776. 

1 * 
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in seine und Hess ihn die Melodie, die er sang, mitspielen. Das 
war dem Kind eine Lust ohne Gleichen ! es war nicht vom Klavier 
wcgznbringen, bald gelang es ihm, die Melodie selbst zusammenzu- 
finden. Fünf Jahr*) war er alt, da beschloss der Vater, ihm förm- 
lichen Unterricht auf Klavier und Geige zu geben. 

Guter Wille war auf beiden Seiten vorhanden; aber der reicht 
nicht aus. Der Vater mag ohnehin kein sonderlicher Musiker und 
Lehrer gewesen sein, wenigstens hat er sich in keiner Hinsicht einen 
Ruf gemacht. Nun mischte sich aber, verzeihlich in der Lage des 
Bedrängten, der Gedanke hinein, in dem Knaben einen Gehülfen 
für Erwerb zu erziehn**), um die jüngeru Brüder besser durebzubrin- 
gen und den unablässigen Forderungen des Haushaltes eiuiger- 
maassen zu genügen. Das hatte Eile; der Knabe sollte üben, viel, 
unablässig üben, festhaltende Strenge, jähzornige Wallungen wech- 
selten mit natürlicher Güte und heimlicher Reue aprilhaft. Auf der 
andern Seite mochte der kräftige, eigenwillige, unruhige Knabe wohl 
nach seiner Weise gern Musik machen; aber zu vorgeschriebenen 
und unablässigen Uebungen war er schwer zu bringen. Sie und das 
ganze Benehmen des Lehrenden verleideten ihm fast die Musik und 
verhärteten ihn gegenüber dem wankelmüthigen Vater, dessen 
Schwächen dem scharfen Kinderauge nicht entgehn mochten. Nur 
die fromme, liebekräftige Mutter, „die (sagt Beethoven später) mit 
meiner Störrigkeit so viel Geduld hatte,“ an der das Kind mit einer 
noch im Manncsalter nachwirkenden Innigkeit hing, wusste das 
hartgewordene Herz ihm zu schmelzen; mit der Erweichung kehrte 
dann die Liebo zurück zu dem süssen Spiel der Töne. 

Noch ein Labungsquell Hoss der oft beklemmten Familie. Das 
war die Erinnerung an den Grossvater väterlicher Seite, ebenfalls 
Ludwig geheissen. Dieser, über dessen Herkunft Thayer 



*) Die Dedikation der ersten drei Sonaten (in der Speyerschen Blumenlese 
herausgegeben) an den Kurfürsten Maximilian Friedlich bezeichnet das vierte 
Jahr als den Anfang musikalischer Beschäftigung; vielleicht sind jene Spiele 
dazugerechnet, 

**) Der Vater scheint , um des Sohnes Leistungen staunenswerter und 
einträglicher zu machen sein Alter gefälscht zu haben. Eine kürzlich in Küln 
aufgefundene Concertanzeige des „churköllnischen Hoftenoristen Beethoven“ vom 
26. März 1778 verheisstKlaviervorträge des „Söhngons von C. Jahren“, cf. Thayer: 
Ludw. v. Beethovens Lebens, I. S. 106: II. S. 408. Seine pekuniäre Lago war 
freilich sehr traurig. Im Jahre 1767, als er sich vermählte, hatte er 100 Thlr. 
Gehalt, welches sieh innerhalb der nächsten 5 Jahre allmählig um 75 Gulden 
vermehrte. 
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([. S. 96 fg.) zum Theil urkuudlich berichtet, war im Jahre 1732 oder 
1733 von den Niederlanden her in Bonn eingewandert. Die Kennt- 
niss seiner Familiengeschichte reicht bis in den Anfang des 17. Jahr- 
hunderts. Damals waren die van Beethoven in einem belgischen 
Dorfe nahe bei Löwen ansässig. Ein Glied der Familie wanderte 
1650 nach Antwerpen; sein Urenkel war Ludwig van Beethoven. 
Der Grossvater, geboren oder getauft in Antwerpen am 23. De- 
cember 1712, verliess er, (wie es scheint) in Folge häuslicher Miss- 
helligkeiten in noch sehr jugendlichem Alter das Haus seiner Eltern 
und kehrte niemals zurück. Wir finden ihn zuerst in Löwen wieder, 
wo er seit Ende 1731 bei dem Kapitel ad Sanctum Petrum als Sän- 
ger und stellvertretender Gesanglehrer fungirt. Auf welche Ver- 
anlassung er nach Bonn gekommen, ist unbekannt. Genug, im 
Jahre 1733 wird er daselbst mit 400 Gulden Gehalt, einer für damals 
und für seine Jagend nicht unbeträchtlichen Summe, als Hofmusikus 
des Kurfürsten Klemens August, angestellt. 

Als Solo-Bassist hatte er nun in Kirche, Konzertsaal und Theater 
mitzuwirken. In Singspielen trat er mit Beifall auf, z. B. in „L'amore 
Artigiano“, in dem „Deserteur“ von Monsigny, in „Silvain“ von 
Gretry und in „LTnganno Scoperto“ von Lucchesi. Durch seine 
Tüchtigkeit als Musiker wie als Mensch erwarb er sich stetig 
wachsendes Ansehn. 1761 ward er zum Kapellmeister berufen und 
trat nun an die Spitze der gesammten Hofmusik. Unter Sängern 
und Orchestermitgliedern hielt er mit Energie auf Zucht, Ordnung 
und Gehorsam; fand er arge Widerspenstigkeit, oder galt es Streitig- 
keiten der Künstler unter einander zu untersuchen und zu schlichten, 
so gab seinen Bestimmungen der Kurfürst selbst, der ihm vertraute, 
den entscheidenden Nachdruck. 

In der Familie erlebte er manches Leid. Bald nach seiner An- 
stellung im Jahre 1733 hatte er sich mit Maria Josepha Poll ver- 
heirathet. Diese ergab sich später dem Trünke, und ihr Laster ging 
auf den einzigen Sohn Johann, geb. 1740, über. Viel Ehre und 
Freude hatte er natürlich von diesem Sohne nicht, der es ohne das 
Ansehn seines Vaters sicherlich nie zu einer festen Existenz ge- 
bracht haben würde und mit dem Tode desselben in materieller und 
moralischer Beziehung seine Hauptstütze verlor, so dass er die 
Achtung seiner Mitbürger allmählig ganz eingebüsst zu haben scheint, 
was die Lebensart dieses schwachen Charakters nur noch unstäter 
machte. 

Auf den Enkel kann Ludwig persönlichen Einfluss kaum gehabt 
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haben, da er schon am 24. December 1773 starb; aber in der ver- 
grössemden Kindererinnerung lebte der Grosspapa Kapellmeister 
fort, mag oft in die Dunkelheit und Dürftigkeit des gegenwärtigen 
Zustands hineingeglänzt, oft in den schwankenden Träumereien, wie 
Knaben sich von ihrer Zukunft machen, mitgespielt haben. Un- 
ermüdlich erzählte er seinen Kameraden vom Grossvater. Wenn 
die gütige Mutter ihren Ludwig recht erfreuen wollte, musste sie 
ihm von diesem Grossvater erzählen und dem Kleinen die blitzenden 
Augen des Alten vormachen; dann blitzten die Augen des Kleinen 
ebenso funkelnd entgegen. Seltsam war die Aehnlichkeit auch in 
der Statur; beide, der Grossvater und der Enkel, waren kräftigen, 
gedrungenen Bau’s. Das Bildniss des Alten (vom Hofmaler Radoux) 
ist das einzige, was Beethoven sich später von Bonn nach Wien 
kommen Hess und das ihm bis zu seinem Tode Freude gemacht. 
So früh und so ausdauernd zeigte sich in ihm eine Anhänglichkeit 
an seine Familie, von der wir noch hören werden. 

Das also war das musikalische Nest, in dem Ludwig van Beet- 
hoven die ersten Lebenskräfte sammelte, die ersten Anregungen für 
seine Kunst empfing. Was sonst noch auf ihn eingewirkt, um, viel- 
leicht ihm selber unbewusst, in seinen spätem Erregungen und Ge- 
sichten mitzuspielen, wer weiss es? Er hat viel Gesang um sich 
her gehabt, vielleicht noch den bewunderten Grossvater gehört. 
Gewiss ist der Knabe nach Knabenart neugierig auch in den Kirchen 
herumgeschweift. Dass er kirchlich-konfessionell erzogen oder an- 
geregt worden wäre, wie vor ihm Haydn und Mozart, ist in der Nähe 
des voltairisirten Frankreich und unter einem Erzbischof, der ein 
Nationaltheater gründet oder beschützt, nicht anzunehmen ; nirgends, 
auch nicht in seinen Werken, zeigt sich davon eine Spur. Betrat 
er die Kirchen, so konnte die anregende katholische Weise nicht 
anders als mysterienartig auf seine Phantasie wirken; und ist sie 
nicht ein Mysterium? Sicherlich hat der bonner Knabe mehr als 
einmal jenem Bittgang nach der Minoritenkirche in der Rheingasse 
sich angeschlossen, zu demTausende der Landbewohner und der städti- 
schen Jugend unter lauten Gebetsprüchen und einfältigem, kräftig 
rhythmisirten Wechselgesang*) der Männer und Frauen oder des 
Vorsängers und Kinderchors am Feste der heiligen Maria von Kevlaar 
zusammenströmen, am vergoldeten, blumengeschmückten Gitter von 
der Geistlichkeit würdig empfangen, Gebet und Gesang aber für sich 

•) S. Berliner allg. mus. Ztg., Jahrgang 7, S. 327. 
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allein in der übervollen Kirche vollendend. Anklänge — oder sinn- 
verwandte Klänge finden sich in den spätem Tongebilden. 

Ist dies nur Vermuthung, so fehlt es für jene Zeit auch nicht 
an willkürlichen Erdichtungen. Die Einen wollten, allen Kirchen- 
büchern zum Trotz, unsern Beethoven zu einem Niederländer machen, 
— als wenn er nicht durch und durch Deutscher und nur in Deutsch- 
land möglich wär'! Andere (die Franzosen Fayolle und Choron) 
hoffen anzuziehn, wenn sie ihn für einen natürlichen Sohu Friedrich 
Wilhelms II. ausgeben. Leider ist dieser König vor 1770 niemals in 
Bonn, und Beethovens Mutter ist niemals auswärts gewesen. Ihm 
selber war dies Gerede gleichwohl empfindlich geuug, dass er noch 
in der spätesten Zeit, am 7. Oktober 1826, da er bettlägerig krank 
war, seinem Freunde Schindler an Dr. Wegeier in die Feder diktirte: 
„Du schreibst mir, dass ich irgendwo als natürlicher Sohn des ver- 
storbenen Königs von Preussen angeführt worden bin. Man hat mir 
davon vor langer Zeit ebenfalls gesprochen. Ich habe mir aber zum 
Grandsatze gemacht, nie weder etwas über mich zu schreiben, noch 
irgend etwas zu beantworten, was über mich geschrieben worden. 
Ich überlasse Dir daher gern, die Rechtschaffenheit meiner Eltern, 
und meiner Mutter insbesondere, der Welt bekannt zu machen.“ 

Sollte aus der Musik des Kleinen etwas werden, so musste, das 
sah der Vater und besser vielleicht die Mutter ein, ein andrer uud 
tüchtiger Lehrer für den nun bald neunjährigen Knaben herbeige- 
schafft werden. Der fand sich im Sommer 1779 in dem Tenoristen 
und Klavierspieler Pfeiffer, einem geschätzten Musiker. Beethoven 
bat später versichert dass er diesem Manne das Meiste verdanke, 
hat ihn auch, der in seinem Alter in Dürftigkeit gesunken war, nach 
Kräften mit Geld unterstützt. Ihm folgte bei seinem Abgänge von 
Bonn 1780 der Hof-Organist und Kammermusikus van den Eeden 
ein ausgezeichneter Klavierspieler, der den Knaben erst unentgeld- 
lich unterwies, daun ihm auf Kosten des Kurfürsten täglich eine 
Lehrstunde gab und ihn neben dem Klavier auch im Orgelspiel 
unterrichtete. Der Knabe machte so rasche Fortschritte, dass er 
sich oft in der Kapelle und in den Gemächern des Kurfürsten hören 
lassen durfte und stets Beifall fand. 

Nach Eedens Tode ward der Hof- Organist Christian Gottlob 
Neefe, zuvor Musikdirektor bei der Grossmannschen Schauspieler- 
gesellschaft, mit dem Unterrichte beauftragt. Neefe war es, der den 
Knaben zum Komponiren anleitete, auch mit Seb. Bachs Klaviersachen 
bekannt machte; schon mit elf Jahren soll der Kleine das „■wohl-, 
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temperirte Klavier“ bewundernswürdig gespielt haben. Aus dieser 
Zeit finden wir den ersten öffentlichen Bericht über ihn. Kramers 
„Magazin der Musik“ berichtet unter dem 30. März 1783 aus Bonn: 
„Louis van Beethoven ... ein Knabe von 11 Jahren (er war schon 
im 13. Jahre) und von vielversprechendem Talent. Er spielt sehr 
fertig und mit Kraft das Klavier, liest sehr gut vom Blatt und um 
alles in einem zu sagen: er spielt grösstentheils das wohltemperirte 
Klavier von Seb. Bach, welches ihm Herr Neefe unter die Hände 
gegeben . . . Herr Neefe hat ihm auch . . . einige Anleitung zum 
Generalbass gegeben. Jetzt übt er ihn in der Komposition . . . . 
Dieses junge Genie . . . würde gewiss ein zweiter W. A. Mozart 
werden, wenn er so fortschritte, wie er angefangen.“ — Beethoven 
sollte kein Zweiter, sondern ein Erster werden. 

Neefe unterwies seinen Zögling in der Harmonielehre und in 
der Kunst des sogenannten reinen Satzes. Ein Schüler des Leip- 
ziger Hiller und fleissiger Komponist (es sind von ihm 24 Sonaten, 
Klopstocksche Oden und Lieder gedruckt, ein Konzert, ein Mono- 
dram und vier Operetten aufgeführt worden, zwei audre Opern und 
ein Vaterunser waren handschriftlich vorhanden), 1783 in seinem 
fünfunddreissigsten Jahr', also in munterm, kräftigem Alter, — war 
er selber wohl geeignet, ein guter Lehrer zu sein. Zum polyphonen 
Gestalten hat er Beethoven nicht angeleitet, dies war ihm selbst 
fremd. Aber dass es ihm Ernst war mit seiner Aufgabe, zeigt die 
nachdrückliche Hinleitung zum wohltemperirteu Klavier; sie hat 
Beethovens ganzes Leben hindurch nachgewirkt, denn die Ver- 
wandtschaft mit Bach hat bei aller Verschiedenheit der Richtungen 
sich nie ganz verleugnet und ist besonders in den spätem Werken 
des neuen Meisters immer deutlicher hervorgetreten Die Richtung 
auf Bach hat übrigens Neefe von Leipzig initgebraeht, die „modernere“ 
und leichter wiegende der eignen Kompositionen von Hiller und 
dem damaligen Zeitgeist in der Kunst. 

Merkwürdigerweise berichtet Wegeier, dass Beethoven später 
der Meinung war, von Neefe wenig oder nichts gelernt zu haben. 
Dem widerspricht ein Brief Beethovens selbst an seinen alten Lehrer: 
„Ich danke Ihnen für Ihren Rath, den Sie mir sehr oft bei dem 
Weiterkommen in meiner göttlichen Kunst ertheilten. Werde ich 
einst ein grosser Mann, so haben auch Sie Theil daran“ 
(Mitgetheilt von der Berliner mus. Ztg. 1793. 26. Oct.) Wegeier 
muss seinen Freund missverstanden haben; wahrscheinlicher klingt, 
was eben derselbe mittheilt, Beethoven habe sich über Neefe wegen 
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zu harter Kritik seiner ersten Kompositionsversuche beklagt. Wohl 
mag das eigentümliche Naturell des Knaben den unvermeidlichen 
Lehrzwang und das kritische Messer schärfer empfunden haben, als 
die Wohlthat der Leitung; stand er doch auch den spätem Lehrern 
eigenwillig und nicht anerkennend gegenüber, — gewiss nicht aus 
Undankbarkeit, sondern nach den Eingebungen seiner absoluten 
Eigentümlichkeit 

Jedenfalls zeugen die ersten Tonstücke, mit denen der Knabe 
schon im elften bis dreizehnten Jahr in die Oeffentlichkeit trat, von 
einem, vielleicht nicht tiefwirkenden, aber praktisch geschickt för- 
dernden und zustutzenden Leiter. Von diesen Erstlingen, — neun 
Variationen über einen Marsch, einige Lieder (unter andern das von 
Claudius: „Wenn jemand eine Reise tut“), eine zweistimmige Fuge, 
vielleicht einige der Bagatellen Op 33, drei Klaviersonaten, — sind 
die letztem entschieden das Bedeutendste*). Sie stehen dem Ge- 
halt nach ziemlich auf gleicher (wenigstens nicht höherer) Stufe mit 
den Tonstücken der meisten damaligen Klavierkomponistcu, der 
Sterkcl, Wanhall, kurz der sogenannten „Heiligen-Römischen-Reichs- 
komponisten“ im Südwesten unsere Vaterlandes. Dabei sind sie 
aber so sicher und ebenmässig gestaltet, wie man von keinem sich 
selbst überlassenen Knaben, am wenigsten von einem störrigen 
Feuerkopf wie Beethoven, erwarten kann. Die Vermuthung ist 
wenigstens nicht grundlos, dass Neefe’s Leitung und selbst seine 
unmittelbar eingreifende Iland, vielleicht zum Verdrusse des juugen 
Tonsetzers, hier mit im Spiele gewesen sei; man konnte dom Knaben 
Eigenthümlichkeit, aber unmöglich so klar und festgebildete Form 
Zutrauen. Dann aber ist Neefe’s Leitung, mag sie auch Eigen- 
thümliches zu Gunsten der Form geopfert haben, für die ganze Zu- 
kunft Beethovens eiue wahrhaft unschätzbare Wohlthat gewesen, 
deren Einlluss sich später erweisen wird. 

Auch im Vortrage vervollkommnete der Zögling sich mehr und 
mehr. Schon im Jahre 1782 konnte ihn Neefc mit Genehmigung 
des Kurfürsten Max Friedrich zu seinem Vicar an der Orgel erwählen, 

*) Sie sind 1783 herausgegeben; auf dem Titel ist der Komponist als elf- 
jähriger bezeichnet, so dass sie spätestens 1782 gesetzt sein müssten. 

Die „Neue Blumcnlese für Klavierliebhaber" bei Rath Bossler iu Speier 
herausgegeben, bringt 1784 im ersten Theil ein .Rondo del Sigre van Beet- 
hoven' und im zweiten Theil ein Lied: An einen Säugling, von Hin. Beet- 
hoven, .Noch weisst du nicht, wess Kind du bist.“ Das Lied ist denen des 
alten Biller verwandt, das Rondo ist durchaus formrecht und korrekt, übrigens 
vom Wüchse der Sterkelscheu oder Wanhallscheu Tonstücke. 
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und ein Jahr später, als er für Lucchesi die interimistische Direktion 
der Kapelle übernahm, übertrug er dem Knaben auch die Leitung 
der Theaterproben am Klavier. Eine ordentliche Anstellung als 
Organist neben Neefe erhielt Beethoven erst im Jahre 1784. Nach- 
dem er im Anfänge dieses Jahres um eine pekuniäre Entschädigung 
für seine Thätigkeit gebeten, findet er sich in einer im Sommer auf- 
gestellten und vom neuen Kurfürsten Max Franz Unterzeichneten 
Besoldungsliste der Hofmusiker mit einem Gehalte von 150 Gulden 
verzeichnet. Sein Vater hatte damals nur das Doppelte; der Sohn 
war also schon eine wesentliche Stütze der Familie und musste es 
in der Folge immer mehr sein*) 

Dass der Dienst in der Kapelle auch seine heitere Seite hatte, 
erkennt man in einem Vorgang, der zugleich für Beethovens spätere 
Weise vorbedeutend ist. In der katholischen Kirche werden bekannt- 
lich in der Charwoche während dreier Tage die Lamentationen des 
Propheten Jeremias vorgetragen, kleine Sätze von vier bis sechs 
Zeilen ; der Vortrag geschieht in gesangartiger Rede (das alte „chora- 
liter legere“) in freiem sprachlichem Rhythmus. Die Tonfolge bildet 
sich aus vier auf einander folgenden Stufen, z. B. cdef, wobei stets 
auf der Terz mehrere Worte, ja ganze Sätze gesprochen werden und 
einen Ruhepunkt bilden, den der Begleiter am Instrument mit einem 
freien Harmoniegang ausfüllt; dann wendet der Sänger sich zur 
ersten Stufe zurück. Die Begleitung geschieht, da die Orgel an 
diesen Tagen nicht gebraucht wird, am Klavier. Nun geschah es an 
einem der Tage, dass Beethoven den sonst tonfesten Sänger Heller, 
der sich mit seiner Sicherheit brüsten mochte, fragte : ob er ihm ge- 
statten wollte, ihn aus dem Tone zu bringen, oder, nach damaligem 
Sprachgebrauch der Musiker: ihn „herauszuwerfen“? Heller ist mit 
dem Versuch einverstanden, und jetzt modulirt der neugebackne 
Organist, indem er den vom Sänger zu singenden Ton stets in der 
Oberstimme festhält, so wundersam darauf los, dass Heller richtig 
sich nicht mehr zum richtigen Schlussfali hinfinden kann. Zeugen 



*) Johaun van Beethoven sank immer tiefer. Ludwig musste einst seinen 
betrunkenen Vater gewaltsam aus den Händen eines Polizeibeamten befreien. 
Endlich (1789), noch nicht 19 Jahr alt, wurde er veranlasst, durch einen 
ausserordentlichen Schritt sich selbst zum Haupte der Familie zu machen. Er 
petitionirte beim Hofamt, dem Vater künftig nur die Hälfte seines Gehalts 
zu zahlen, die andere ihm für die Erziehung seiner Geschwister zuzulegcn. Die 
Bitte wurde gewährt; aber wie tief müssen solche Vorfälle in das Gemüth des 
jungen Menschen eingegriffen haben! 
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sind der Musikdirektor und der erste Violinist des Kurfürsten Luc- 
chesi und Franz Ries, die das Spiel laut bewundern. Den geist- 
reichen und muthwilligen Erzbischof ergötzte der Musikerspass 
ebenfalls; doch empfahl er für die Zukunft einfachere Begleitung. 
Beethoven gedachte dieses Künstlermuthwillens noch spät nicht ohne 
Wohlgefallen. 

Einige Jahre später gewann er sich durch eine Komposition 
seinen ersten Gönner und Beförderer. Wahrscheinlich im Frühling 
1787 kam Graf Waldstein nach Bonn, um von Max Franz, welcher 
Hochmeister des deutschen Ordens war, den Ritterschlag zu empfau- 
gen. Er wurde bald Liebling und steter Begleiter des jungen Für- 
sten, und durch seinen Geschmack Seele der künstlerischen Arrange- 
ments bei Hoffesten. Einst richtete er mit andern jungen Adligen 
ein Ritterballet ein, und Beethoven musste dazu die Musik liefern. 
Alles lief gut ab, die Musik gefiel, und Waldstein, Freund der Kunst 
und selbst geschickter Klavierspieler, ward von da an der thätige 
Gönner des jungen Künstlers, den er, den Namen des Kurfürsten 
vorschiebend, mit Geld unterstützte, übrigens bei jeder Gelegenheit 
anregte, aus dem Stegreife am Klavier zu variiren oder gegebene 
Themata durchzuführen. Diese Anregungen Waldsteins waren neben 
Neefe’s Unterricht gewiss höchst fördersam; sie gaben nicht blos 
Anlass zur Kompositionsübung, sie hoben auch den Jüngling aus der 
dunkeln Stellung empor, in der er geboren war (Waldstein besuchte 
ihn oft auf seinem bescheidenen Zimmer), und weckten das Selbst- 
gefühl in ihm, die Theilnahme hervorragender Persönlichkeiten 
erworben zu haben und ihre Gunst durch seine Kunst vergelten zu 
können : dem Grafen hat er später aus Dankbarkeit die Sonate Op. 53 
gewidmet, auch artige Variationen zu vier Händen über ein Thema 
des Kunstfreundes geschrieben. In dieser Lage liess er sich stets 
bereit finden, in Gesellschaften zu spielen, was sich später sehr 
ändern sollte. Besonders ergötzte er sich und die Zuhörer mit Ver- 
suchen, den Charakter und die Weise bekannter Persönlichkeiten in 
seinen Phantasien zu zeichnen; im Kuabenspiel meldete sich schon 
jener Drang, Bestimmtes in der Musik zu offenbaren, die Kunst der 
Töne über das Spiel mit Anregungen in die Sphäre hellem Bewusst- 
seins hinauszuheben. Manches Jahr und manches Werk trat zwischen 
diese Vorspiele und ihre Bewährung. 

Der äusseren Form nach bedeutender war die Musik zu jenem Rit- 
terballet, deren Komposition von Waldstein dem jungen Beethoven auf- 
getragen worden war. Der Klavierauszug ist Eigen thum der Verlags- 
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Handlung Dunst in Frankfurt am Main geworden; die Originalpartitur 
ist im Besitze von Artaria et Co. Wir kennen dasWerkchen nicht; nach 
Thayer enthält es Instrumental- und Vokalmusik: einen Marach, ein 
deutsches Lied, ein Jagdlied, ein Minnelied, ein Kriegslied, ein Trink- 
lied, einen Walzer, ein Koda. 

Uebrigens wurde Beethovens Spiel damals, wie es scheint, be- 
sonders der ungewöhnlichen Fertigkeit wegen bewundert, war aber 
noch rauh und hart; er hatte sich beim Orgelspiel verwöhnt, auch 
noch keinen feinen Spieler gehört. Da machte die Kapelle 1791 
eine Fahrt nach Mergentheim, dem Sitze des deutschen Ordens, 
wo der Kurfürst im Spätsommer Hof hielt, und der junge Beethoven, 
welcher neben dem Organisten und Klavierspieler seit 1789 auch 
Mitglied des Orchesters als Bratschist war, reiste mit. Auf einem 
Ausfluge nach Aschaffenburg wurde er sammt den beiden Rom- 
berg durch Franz Ries und Simrock bei Sterkel eingeführt, 
dem fruchtbaren, nach damaliger Weise eleganten, wenn auch nicht 
tiefen Komponisten, dessen Klavierspiel eben so leicht und gefällig 
war, wie seine Komposition. Beethoven hörte Sterkels Spiel mit ge- 
spanntester Aufmerksamkeit an ; diese Vortragsweise war ihm ganz 
neu. Darauf kam die Rede auf Variationen, die Beethoven über 
Righini’s „Vieni amore“ gesetzt hatte. Sterkel hielt sie für so schwer, 
dass er zweifelte, ob der junge Komponist selber sie spielen könne ; wer 
einmal Sterkclsche Konzerte gespielt, hat den Maassstab für jenes 
Urtheil in der Hand. Sogleich setzte Beethoven sich an das Klavier 
und spielte nicht nur jene Variationen aus dem Gedächtnisse, sondern 
setzte noch andere ebenso schwere aus dem Stegreif hinzu, und 
diese zu allgemeiner Ueberraschung in der angenehmen Sterkelschen 
Manier und nach dessen Spielweise. 

Ungefähr zu derselben Zeit musste der Virtuos vor dem Kur- 
fürsten ein neues Trio von Pleyel in Begleitung von Bernhard 
Romberg vom Blatt spielen. Dies geschah ohne Anstoss, obgleich 
im Adagio in der Klavierpartie zwei Takte fehlten; Beethoven hatte 
das gleich bemerkt und die Lücke kunstgerecht ausgefüllt; erst bei 
einer Wiederholung nach acht Tagen brachten die Andern dies zum 
Vergnügen des Kurfürsten zur Sprache. 

Auch dem Wunsche des Vaters ward mehr und mehr entsprochen ; 
der Sohn, von Kunstgenossen und Liebhabern hochgeschätzt, hatte 
längst Gelegenheit gefunden, Unterricht zu ertheilen und durch diese 
neue Erwerbsquelle seine Beisteuer zum Haushalt zu vergrösseru. 
Aber das war ihm unerträgliche Last und ist es stets geblieben; be- 
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greiflicherweise zogen Komposition and Spiel ihn ungleich mehr an. 
Dann aber scheint ihm systematisches Verfahren, ohne das man im 
Lehren nicht sicher wirkt und nicht weit kommt, überhaupt fremd, 
ja abstossend gewesen zu sein; er hat es auch in der eignen Schul- 
bildung nicht*) gar weit gebracht, z. B. so wenig Latein gelernt, 
dass er, der in katholischer Familie Geborne, später zur Kom- 
position seiner ersten Messe der Unterlage einer wörtlichen Ueber- 
setzung und der Vorzeichnung des Sylbenmaasses und Accents be- 
durfte. Dies hatte seinen Grund keineswegs in einseitiger Richtung 
auf Musik; mehr als die meisten Musiker seiner Zeit trachtete er 
später, seinen Gesichtskreis an den vaterländischen und englischen 
Dichtern, ja an den Werken der Griechen und Römer, namentlich 
Homers, Plato's und Plutarchs, die er in Uebersetzungen las, an Ge- 
schichte und Theilnahme für die politischen Bewegungen zu erwei- 
tern. Aber Alles musste ihm, so scheint es, in künstlerischer Weise, 
mit heftiger Hinwendung bald auf das eine, bald auf das andere 
zufällig ihm Nahetretende zukommen. Sein Leben war schon da- 
mals nach innen gekehrtes Schauen. Die eigene Entwickelungsweise 
widerstrebte dem Beruf und Geschäft des Lehrens, zu dem eigne 
Bedürftigkeit weniger, als der Gedanke au seine Familie, bewegen 
konnte. 

Das Opfer sollte seinen Lohn finden. Er wurde Lehrer des 
jüngsten Sohns und der Tochter (Eleonore hiess die milde, gütige, 
deren Namen einst die Oper ihm in die Seele zurückführen sollte) 
im Hause der verwittweten Hofräthin vonBrcuning Hier trat er 
aus der Dürftigkeit und Beschränktheit des väterlichen Hauses in 
einen Kreis sittiger, wahrhaft gebildeter Menschen, die das Leben 
im Wohlstände heiter zu gemessen, zwanglos und fein zugleich 
untereinander zu verkehren wussten. Man muss den Druck niedrer 
Verhältnisse auf ein zum Aufschwung erwecktes Gemüth an sich 
selber erfahren, oder zu lebhaftester Anschauung gebracht haben, um 
den Gegensatz zu fassen, der nach allen Seiten hin und ganz absichts- 
los hier vor den Geist des scheuen Jünglings trat, Personen und Zu- 
stände mit dem Schimmer eines höhern Daseins umgoss, nicht blos 

*) Sie war auf Lesen, Schreiben, Rechnen und etwas Latein beschrankt. Ein 
Gymnasium haternie besucht, eigentlich wissenschaftlicher Entwickelung ist er nicht 
theilhaft geworden. Weit später, als er sich schon in Wien niedergelassen hatte, 
war er nicht dahin zu bringen, Privatvorlesungen über Kautische Philosophie auch 
nur ein einzig Mal beizuwobnen. „Sein Wissen war Schaffen,“ wie Wcgelcr 
treffend sagt, — oder jenes innerliche Schauen, das den Künstler macht. 
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in seiner verklärenden Phantasie, sondern auch in seinem dankbaren 
Gemüthe. Denn in diesem Kreise sah er sich mit Achtung und An- 
theil aufgenommen, bald mit Liebe, gleich einem Kinde des Hauses, 
behandelt. Das erweichte sein oft starr und trotzig Herz, er fühlte 
seinen Werth erkannt, sich nicht blos als Künstler uud Unterhalter, 
wie bei den vornehmen Gönnern, nein als Menschen mit all seinen 
Vorzügen und Schwächen wohlgelitten, in die seiner würdige Sphäre 
des Lebens gehoben. Ueber sein ganzes Leben hin bewahrte er dem 
Breuningschen Hause, besonders dem zweiten Sohne, Stephan von 
Breuning, seinem Freunde bis zum Tode, der Schwester desselben, 
Leonore, seiner Schülerin, und dem spätem Gatten Eleonorens, 
geheimen Medizinalrath Dr. Wegeier aus Koblenz, getreueste zärt- 
liche Liebe. Wie viel Einfluss aber diese zweite Jugend auf Beetho- 
vens ganzes Leben gehabt, erräth man einigermaassen, wenn man 
durch das ganze spätere Leben und die Werke hindurch den unaus- 
schöpflichen Born von Liebe, von herziger Einfalt uud Treue strömen 
sieht, — neben der Energie des Willens, neben der tiefen Versen- 
kung in die Nachtseite des Lebens, neben Allem, was Beethoven ge- 
wesen, gethan und gelitten. 

Die Mutter gewann mütterliche Macht über seine oft störrige 
Laune; sie entwatl'nete ihn, wenn er „seinen Raptus hatte“ (wie sie 
es nannte) durch Freundlichkeit und Geduld, und wusste dann ihn 
zu lenken. Oft, wenn er gegenüber, beim österreichischen Gesandten, 
Grafen Westphal, unterrichten soll und gar zu gern in der Fa- 
milie geblieben wäre, treibt sie ihn fort zu seiner Pflicht. Dann geht 
er missmuthig, nt iniquae mentis asellus*), sagt Wegeier, kehrt aber 
noch vor Westphals Hausthür um und verspricht morgen lieber zwei 
Stunden zu geben; heut’ sei’s ihm unmöglich. 

In diesem Hause war es, wo Beethoven mit deutscher Litteratur, 
namentlich mit den bessern Gedichten bekannt wurde. Nach Zeit 
und Ort kann man annehmen, dass Klopstock unter den Dichtern 
der bonner und der nächsten Zeit ihm vorangestanden und zeitig 
Einfluss auf ihn geübt; dem dunkeln Drang seiner Jugend stand 
wohl kein Dichter näher und verwandter; noch spät zieht sich der 
Hauch jener erhabenen Ueberechwänglichkcit Klopstocks, der Wort 
und Gedanke bisweilen zum blossen Hall und Schall des Unaus- 
sprechlichen werden, durch Beethovens Modulation und den geheim- 
nissvollcn Nachtklang seiner Instrumentation ; noch spät gedenkt er 



*) Dem verdrossenen Eselein gleich. 
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(wie Roehlitz aus dem Jahre 1822 erzählt) von Goethe redend, des 
Lieblings seiner Jagend: „Er (Goethe) hat den Kiopstock bei mir 
todt gemacht. Sie wundern sich? nun lachen Sie? .... Aha, dass 
ich den Kiopstock gelesen habe! Ich habe mich jahrelang mit ihm 
getragen, wenn ich spazieren ging, nnd sonst. Ei nun, verstanden 
hab' ich ihn freilich nicht überall. Er springt so hemm; er fäugt 
auch immer gar zu weit von oben herunter an; immer Maestoso! 
Des dur! Nicht? Aber er ist doch gross und hebt die Seele. Wo 
ich ihn nicht verstand, da rieth ich doch, — so ungefähr . . . .“ Mag 
Roehlitz die Redeweise nach eigner Art unigefärbt haben; die Schil- 
derung ist für Kiopstock und Beethoven zutreffend. 

Im traulichen Kreise des Breuningschen Hauses sollte denn 
auch das Herz des Jünglings zum ersten Mal von zärtlicherer Nei- 
gung berührt werden. Jeannctto d’Honrath war die Zauberin, eine 
junge Kölnerin, die oft mehrere Wochen bei Breunings weilte. Die 
schöne Blondine von gefälliger Bildung, die sich lebhaft für Musik 
interessirte und selber recht anmuthig sang, führte nicht blos Beetho- 
ven, sondern auch seinen Freund Steffen (Stephan von Breuning) 
artig genug „an diesem Zauberfädchen , das sich nicht zerreissen 
lässt,“ wie er selber später gesungen, herum; nnd wenn sie dann 
nach Köln zurück musste nnd der arme Musiker allzuherzbrechend 
über die Trennung seufzte, sang sie ihm mit neckischer Zärtlichkeit 
das damals beliebte 

Mich heute noch von Dir zu trennen, 

Und dieses nicht verhindern können, 

Ist zu empfindlich für mein Herz! 

während sie selber ihr Herzchen an den österreichischen Werbe- 
offizier Greth verschenkte, der später es bis zum General und Gou- 
verneur gebracht. 

Bedeutsam trat der Winter 1786—1787 oder wahrscheinlicher 
erst der Frühling 1787 in das Leben des jungen Künstlers; er führte 
ihn auf kurze Zeit nach Wien, dem späteren Schauplatz seiner Thaten, 
um sich an Mozarts Unterricht weiter zu bilden, dessen Kompo- 
sitionen ihn schon in Bonn entzückt hatten. Der Jüngling spielte 
dem Meister auf dessen Begehr etwas vor, was dieser für ein 
ausgelerntes Paradestück hielt und ziemlich kühl belobte. Beet- 
hoven, der das merkte, bat ihn darauf um ein Thema zu freier 
Phantasie und, wie er stets vortrefflich zu spielen pflegte, wenn 
er gereizt war, angefeuert durch die Gegenwart des hochverehrten 
Meisters, erging er sich nun in einer Weise auf dem Klavier 
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dass Mozart, dessen Aufmerksamkeit und Spannung immer wuchs, 
endlich sachte zu den im Nebenzimmer weilenden Freunden ging 
und lebhaft Bagte: „Auf den gebt Acht, der wird einmal in der 
Welt von sich reden machen.“ Mozart sollte es nicht erleben, 
aber sein Wahrspruch erfüllte sich noch in demselben Jahrzehnt. 
Die musikalische Wunderseherei hat dieses an sich schon hinläng- 
lich bedeutsame Ereigniss Doch höher zu steigern gesucht, — und 
zwar in der allbeliebten, auf Beethoven gar nicht anwendbaren 
schulfüchsigen Manier. Sie hat hinzugedichtet, Mozart habe nach 
dem ersten Spiel halblaut gesagt: „Warte, dich wollen wir fangen!“ 
und ihm ein Thema gegeben, das zugleich al rovescio (von hinten 
nach vorn) oder in der Verkehrung (in entgegengesetzter Richtung 
aller Schritte) als sein eignes Gegenstück zu gebrauchen gewesen, 
Beethoven aber habe die List durchschaut und das Thema sogleich 
als prächtige Doppelfuge länger als drei Viertelstunden durchge- 
führt. Allein er verstand, wie Schindler aussagt und die früheren 
Werke, wie die spätem Studien bezeugen, damals nichts von den 
Künsten des Kontrapunkts. Das Bedeutsame jenes Voigangs beruht 
auch nicht darauf, dass er in einer damals um ein Vierteljahrhundert 
veralteten Mode mit Schulkünsten paradirt, sondern es liegt darin, 
dass ein Genius den andern erkannt hat. 

Beethovens Abreise von Wien scheint plötzlich erfolgt zu sein. 
Aus Bonn kamen trübe Nachrichten über den Gesundheitszustand 
der geliebten Mutter. Da mussten alle Wünsche, die sich an Wien 
knüpften, aufgegeben werden, vor allen der natürlichste, Mozarts 
Unterweisung zu gemessen; nach Ries hat er einigen Unterricht 
von ihm erhalten Auf der Rückreise trafen ihn mehrere Briefe vom 
Vater, in denen er dringend ermahnt wurde, schnell zu reisen. „Ich 
eilte also,“ schreibt er im Herbst nach dem Tode seiner Mutter, 
welche am 17. Juli 1787 gestorben war, an den Advokaten Schaden 
in Augsburg, den er auf der Durchreise kennen gelernt hatte, „so sehr 
ich vermochte, da ich doch selbst unpässlich wurde. Das Verlangen, 
meine kranke Mutter noch einmal sehen zu können, setzte alle Hin- 
dernisse bei mir hinweg und half mir die grössten Beschwerden 
überwinden. Ich traf meine Mutter noch an, aber in den elendesten 
Gesundheitszuständen; sie batte die Schwindsucht und starb endlich 
vor sieben Wochen nach vielen überstandenen Schmerzen und Leiden. 
Sie war mir eine so gute, liebenswürdige Mutter, meine beste Freun- 
din; o! wer war glücklicher als ich, da ich noch den süssen Namen 
Mutter aussprechen konnte, und er wurde gehört, und wem kann ich 
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ihn jetzt sagen? Den stummen, ihr ähnlichen Bildern, die mir meine 
Einbildungskraft zusammensetzt? .... Das Schicksal hier in Bonn 
ist mir nicht günstig.“ 

Ohne Zweifel hat sich das intime Freundschaftsverhältniss zur 
Familie Breuning erst nach diesem Ereigniss entwickelt. In dem 
Momente, wo sich das Mutterauge schloss, fühlte Beethoven sich ganz 
vereinsamt und sehnte sich nach einem Ersatz. Auch das brüder- 
liche Herz ward hart getroffen; das einzige, anderthalbjährige 
Schwesterchen, Margarethe, starb im November desselben Jahres. 
Dies Gefühl spricht jener klagende Brief in rührender Weise aus. 
Da öffnete ihm ein gütiges Geschick den gebildeten und gemüth- 
vollen Kreis der Breunings und Hess ihn ausser dem Hause finden, 
was ihm daheim entschwanden war. Darum nannte er die Glieder 
dieser Familie noch in späten Tagen, wie Schindler mittheilt, „seine 
einstigen Schutzengel“ und erinnerte sich gern der vielen von der 
Mutter des Hauses erhaltenen Zurechtweisungen. „Die verstand es,“ 
sagte er, „die Insecten von den Blüthen abzuhalten.“ 

Dass dennoch seine Träume, seine Wünsche, so lieb ihm Bonn 
war und blieb, nach der Kaiserstadt zurückschwebten, ist nicht zu 
verwundern; war sie doch damals aller Grössen im Reiche der Ton- 
kunst, Glucks, Haydns, Mozarts gew r eihte Stätte. 

Dazu kam, dass ein neues Ereigniss die Blicke des jungen Künst- 
lers auf Wien zurücklenkte. Haydn selber, damals höher geschätzt 
als Mozart, kam auf der ersten Rückreise aus England zur freudigen 
Aufregung aller Musiker und Kunstfreunde im Juli 1792 durch 
Bonn. Die kurfürstliche Kapelle gab ihm in Godesberg ein festliches 
Frühmal, und hier soll nach Dr. Wegelers Mittheilungen der Meister 
eino von Beethoven ihm vorgelegte Kantate mit Lob und Ermunte- 
rung, so fortzufahren, aufgenommen haben, wiewohl die Ausführung 
wegen Schwierigkeiten in den Partieen der Blasinstrumente nicht 
stattfinden können. Beethoven hat diese Kantate später der Erhal- 
tung nicht werth befunden, während er gegen andre Jugendwerke, 
namentlich gegen die von Artaria aus seinem Nachlasse herausge- 
gebenen drei Quartette für Piano, Violin, Viola und Violoneell, kom- 
ponirt im Alter von 15 Jahren, und gegen ein oder zwei Trios sich 
nachsichtiger erwies. 

Beethoven achtete stets die Bonner Zeit für seine glücklichste 
Gut, anhänglich, naturliebend, wie er war, hielten tausend Wnrzel- 
fäden der Erinnerung an der Ileimath ihn fest. Dort hatte er die 
Lust der ersten Jugend und die Noth des gedrückten Ursprungs 

Marx, Beethoven. 1. 2 
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durchjubelt und durchseufzt; dort seine Kraft zuerst geprobt und 
durch sie sich aus der Schwüle der ärmlichen Herkunft emporge- 
hoben zu einem gemässern Lebenskreise; dort hatte er erste Aner- 
kennung und erste Gunst und Liebe gefunden ; dort hatten sich seine 
Jugendfreundschaften, die uuwandelbaren für’s Leben, geknüpft, 
kannte Jedermann ihn und er Jedermann; selbst sein linkisches 
Benehmen, seine ungeschickteckigen, im Kampf von Verlegenheit 
und Stolz oft schroffen Bewegungen, all’ diese kleinen und pein- 
lichen Makel früher Versäumniss, sie konnten hier nicht so drückend 
empfunden werden, wie in der polirten Grossstadt. Es ist die un- 
schätzbare Wohlthat kleiner Städte für die Unschuldzeit des Lebens, 
dass sie die Menschen einander näher rückt, weil ihrer nicht allzu- 
viel bei einander wohnen; man schaut Bich menschlicher thcilneh- 
mend an, während die Gressstadt, dies Gewimmel von Hundert- 
tausenden, die unerkannt vorüber strömen, zur Gleichgültigkeit 
gegen den Menschen erzieht. Dieser Zug volksmässig heiterer Liebe 
zum Menschen lebte fort in Beethoven, webt bald hier bald da an 
seinen Tongebilden mit, giebt ihm Treu und Glauben und den 
vollen warmen Herzschlag für jenes 

Seid umschlungen, Millionen! 

Diesen Kuss der ganzen Welt! 

das der Weltmensch nur als Uncrmesslichkeitsplirase belächeln 
kann, er aber einst, fenertrunken in Menschenliebe, hinaussingen 
sollte als letzten Wahlspruch seines vereinsamten Lebens. 

Er selber giebt beredt Zeugniss von dieser unvergänglichen 
Liebe für seine Jugendzeit in einem Briefe*) an seinen Freund We- 
geier vom 29. Juni 1801. 

„Mein guter, lieber Wegeier ! Wie sehr danke ich Dir für Dein 
Andenken an mich; ich habe cs so wenig verdient und um Dich zu 
verdienen gesucht, und doch bist Du so sehr gut und lässt Dich 
durch nichts, selbst durch meine unverzeihliche Nachlässigkeit nicht 
abhalten, bleibst immer der treue, gute, biedere Freund. — Dass 
ich Dich und überhaupt Euch, die Ihr mir einst so lieb und tlieuer 
wäret, vergessen könnte, nein, das glaubt nicht; es giebt Augen- 
blicke, wo ich mich selbst nach Euch sehne, ja bei Euch einige Zeit 
zu verweilen wünsche. — Mein Vaterland, die schöne Gegend, in 
der ich das Licht der Welt erblickte, ist noch immer so schön und 
deutlich vor meinen Augen, als da ich Euch verliess; kurz ich 



*) Vollständig von Wegclcr (Notizen S. 22) mitgetheilt 
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werde diese Zeit iils eine der glücklichsten Begebenheiten meines 
Lebens betrachten, wo ich Euch Wiedersehen und unsern Vater Rhein 
begrüssen kann. Wann dies sein wird, kann ich Dir noch nicht 
bestimmen. — Soviel will ich Euch sagen, dass Ihr mich nur recht 
gross Wiedersehen werdet; nicht als Künstler sollt Ihr mich grösser, 
sondern auch als Menschen sollt Ihr mich besser, vollkommener 
finden, und ist dann der Wohlstand etwas besser in unserm Vater- 
laude, dann soll meine Kunst sich nur zum Besten der Armen zeigen. 
0 glückseliger Augenblick! wie glücklich halte ich mich, dass ich 
dich herbeischaffen, dich selbst schaffen kann!“ 

Aber er musste weg von Bonn; und er sollte es nimmer 
wiedersehn. 



Lehrjahre. 



Haydns Durchzug durch Bonn mag den Austoss gegeben 
haben, oder nicht; in demselben Jahre, 1792, wurde Beethoven auf 
Kosten des Kurfürsten, den Graf Waldstein, die Grösse des Genies 
voraus ahnend, dafür gestimmt hatte, nach Wien gesendet, um 
dort unter Joseph Haydn Komposition zu studiren. Er brach 
in den ersten Tagen des November dahin auf. Noch Ende Oktober 
und am ersten November schrieben sich die Bonner Freunde und 
Freundinnen in sein Stammbuch, das noch erhalten ist. Wunderbar 
seherisch war das Gedenkwort Waldsteins. „Lieber Beethoven! 
Sie reisen itzt nach Wien zur Erfüllung Ihrer so lange bestrittenen 
AVünsche. Mozarts Genius trauert noch und beweint den Tod seines 
Zöglings. Bei dem unerschöpflichen Haydn fand er Zuflucht aber 
keine Beschäftigung, durch ihn wünscht er noch ein Mal mit Jemand 
vereinigt zu werden. Durch ununterbrochenen Fleiss erhalten Sio 
Mozarts Geist aus Haydns Händen.“ So Waldstein, und Eleonore 
von Breuning, seine Schülerin, begleitete ihn hinaus mit dem 
Herderschen Worte: „Freundschaft mit dem Guten wüchset wie des 
Abends Schatten, bis des Lebens Sonne sinket.“ 

Er ging fort unter den Hoffnungen und Segenswünschen der 
Zurückbleibenden. 

Es war vortheilhaft für den scheuen und darum schroffen, ganz 
weltunerfahrenen Jüngling, dass er bald nach seiner Ankunft in der 

2 * 



Digitized by Google 




grossen brausenden Kaiserstadt einen einsichtigen und wohlmeinen- 
den Leiter in der Person des Hofsekretairs v. Zmcskall fand, der 
sich seiner Oekonomie annahm, ihn, mit der kurfürstlichen An- 
weisung versehen, zu Haydn begleitete und dort den Unterricht 
gleich einleitete. Zmeskall, leidenschaftlicher Musikfreund, nahm an 
dem jungen Musiker sogleich den lebhaftesten Antheil, blieb ihm 
auch lebenslänglich ein treuer Freund, und erwies sich ihm förder- 
lich, wo er nur konnte. Haydn nahm den Schüler an. 

Mozart war seit einem Jahre geschieden, folglich konnte keine 
bessere Wahl getroffen werden, — wenn es wahr wäre, dass ein 
grosser Komponist schon in dieser Eigenschaft einen guten Lehrer 
abgäb’. Allein abgesehen davon, dass neben der Fachgeschicklich- 
keit dem Kompositionslehrer anch pädagogische Befähigung so nöthig 
ist, wie jedem andern Lehrer, sollte sich auch zeigen, dass Jünger 
und Meister, wie nah’ auch das Zimmerchen des erstereu in der Vor- 
stadt Leimgrube dem Sitze Haydns in derselben Stadt lag, doch dem 
Geiste nach in verschiedenen Zonen weilten Sehr früh, wenngleich 
anfangs unbewusst und mehr fühlbar als nachweislich, machte sich 
zwischen dem vollendeten und dem beginnenden Künstler die Ver- 
schiedenheit der Richtungen geltend, in denen das Leben der beiden 
Vortrefflichen auseinanderging. 

Beethoven befand sich etwa ein Jahr lang unter der Leitung 
Haydns. Ueber Gegenstand und Art des Unterrichts war geraume 
Zeit nichts bekannt, bis Gustav Nottcbohm in seinem überans 
gründlichen und sachverständigen Werke, Beethovens Studien. 
Leipzig und Winterthur 1873, auf Grund urkundlicher Vorlagen von 
Beethovens eigener Hand, festgestellt hat, was dieser bei Haydn 
getrieben, und nicht blos bei Haydn, sondern auch in welche Gebiete 
der Musiktheorie er bei den anderen Wiener Lehrern, also bei Al- 
brechtsberger und Salieri cingeführt ist. Das Folgende also beruht, 
soweit es den Unterricht bei diesen Meistern betrifft, auf Nottebohm. 

Haydns Lehrart war keine originale. Er bediente sich eines 
namentlich nach Fux’ Gradus ad Paniassum und anderen Lehr- 
büchern zusammengestellten Leitfadens, den er dem Schüler selbst 
als „Elementarbüch“ in die Hand gab. Nach diesem Leitfaden 
machte Beethoven zunächst die Schule im einfachen Kontrapunkt 
durch, indem er zugleich durch schriftliche Uebungen sich das Ge- 
lernte veranschaulichte. Solcher Uebungen sind noch 245 vorhanden, 
denen 6 den alten Tonarten angchörende feste Gesänge zu Grunde 
liegen. Haydns bessernde Hand findet sich an vielen Stellen, aber 
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nicht durchweg, oft entbehrt seine Kritik auch eines festen Gesichts- 
punktes. Während er die Regeln, welche die Begleitung der Vor- 
halte betreffen, mit Feinheit und Strenge anwendet, zeigt er sich 
in der Beurtheilung unerlaubter Quinten- und Octav-Fortschreitungen 
weniger sicher und cousequent; eine grosse Zahl von offenbaren 
Fehlern lässt er unbeanstandet Stehen, sei os, dass er sie übersehen, 
sei es dass er sich zur Korrektur nicht die Zeit genommen hat. 

Einem Beethoven konnte die Mangelhaftigkeit dieses Unterrichts 
nicht lange verborgen bleiben. Er, der zweiundzwanzigjährige 
junge Mann, der nicht blos sein gewaltiges Talent, sondern auch 
eine gar nicht gering anzuschlagende Summe von Fertigkeiten aus 
der Bonner Vorschule mitbrachte, dazu das Selbstgefühl und die 
Selbständigkeit eines schon zu gewisser Reife gediehenen und er- 
probten Geistes, hatte sich zweifellos Haydns Schule deshalb anver- 
traut, weil er von dem grossen Meister der Töne in geistvoller 
Weise auch in das theoretische Wesen der Tonwelt eingeführt zu 
werden hoffte. Diese Erwartung fand er nicht bestätigt, und wie 
wir aus den vorhandenen Exercitien sehen, mit Recht. 

Ein Zufall führte ihn in dieser Sache zu voller Klarheit. 
Eines Tages nämlich stiess Beethoven bei der Rückkehr vom Lehrer 
auf den ihm bekannten und geschätzten Tonsetzer Johannes 
Schenk, später als Komponist des Dorfbarbiers in weitem Kreisen 
beliebt. Schenk warf mit höflicher Aufmerksamkeit einen flüchtigen 
Blick in das Notenheft voll Uebungen und zeigte dem jungen 
Manne mancherlei Unrichtigkeiten, während Beethoven versicherte, 
Haydn habe die letzten Sätze soeben durchkorrigirt Es wurde 
zurückgeblättert, und überall fanden sich unverbesserte Fehler. 

Beethoven gerieth in Zorn, denn im ersten Augenblick ward 
er nicht blos an der Einsicht sondern auch an dem guten Willen 
seines Lehrers irre. Rasch entschlossen, wie er war, wollte er den 
Unterricht Haydns sofort verlassen, und konnte kaum bewogen werden, 
Haydns zweite Reise nach England (Anfang 1794) abzuwarten, um 
bei schicklichem Anlass aus seiner Lehre in die Albrechtsbergers 
fiberzugehn. 

Einstweilen blieb er Haydns Schüler. Aber zugleich diente 
ihm Schenk als geheimer Lehrer, — wenigstens nach Ignaz v. 
Seyfrieds, vom Vorhererzählten etwas abweichender Mittheilung 
in der Biographie Schenks im Universnllexikon der Tonkunst. 
Seyfried erzählt: „1792 kam Beethoven nach Wien, und Schenk 
hörte ihn zum ersten Mal in Abbä Gelinek’s Wohnung fantasiren, 
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ein Hochgenuss, der lebhaft Mozarts Andenken zurückrief. Un- 
muthig beklagte sich der lernbegierige Beethoven oftmals gegen 
Gelinek, wie er in seinen kontrapunktischen Studien bei Haydn 
nicht vorwärts kommen könne, da dieser Meister, allzu vielseitig 
beschäftigt, den ihm vorgelegten Elaborationen die gewünschte Auf- 
merksamkeit zu schenken gar nicht im Stande sei. Jener sprach 
darüber mit Schenk und befragte ihn, ob er nicht geneigt sei, mit 
Beethoven die Kompositionslehre durchzumachen. Dieser erklärte 
sich höchst willfährig dazu, jedoch nur unter der Doppelbedingung : 
ohne irgend eine Vergütung und unter dem Siegel unverbrüchlicher 
Verschwiegenheit. So wurde denn der gegenseitige Traktat abge- 
schlossen und mit gewissenhafter Treue gehalten. Anfangs August 
1792 (? 1793!) begann der theoretische Unterricht und währte bis 
Ende Mai des nächsten Jahres ununterbrochen fort; jede verbesserte 
Aufgabe musste Beethoven, um auch den Schein fremden Einflusses 
zu vermeiden, vorerst eigenhändig abschreiben, und dann erst Haydn 
zum Gutachten vorlegen. Dieses wenig bekannt gewordene Ver- 
hältniss wird durch folgende Thatsache dokumentirt. Als nämlich 
Schenk in den ersten Junitagen zur gewohnteu Stunde sich ein- 
stellte, fand er das Vöglein ausgeflogen nach Ungarn, auf Besuch 
zum Fürsten Esterhazy, dafür aber ein hintcrlassenes Briefchen, 
welches, diplomatisch genau vidimirt, also lautete: „„Lieber Schenk ! 
Ich wünschete nicht, dass ich schon heute fort würde reisen, nach 
Eisenstadt. Gern hätte ich noch mit Ihnen gesprochen. Unter- 
dessen rechnen Sie auf meine Dankbarkeit für die mir erzeigten Ge- 
fälligkeiten. Ich werde mich bestreben, Ihnen Alles nach meinen 
Kräften gutzumachen. Ich hoffe, Sie bald wieder zu sehen und das 
Vergnügen Ihres Umgangs gemessen zu können. Leben Sie wohl 
und vergessen Sie nicht ganz Ihren Beethoven.““ Da Haydn beim 
Antritt der zweiten Londoner Reise seinen Pflegebefohlnen Albrechts- 
bergern übergab, unter dessen Aegide Beethoven das gesammte 
Harmoniesystem rekapitulirte und beendigte, im freien Style aber 
Salieri’s erfahrungsreicher Leitung sich anvertraute, so konnte das 
frühere geheime Zusammenwirken nicht ferner fortbestehen . . . .“ 
Aus Seyfrieds Mittheilung in Bezug auf Schenk tritt (wenn 
wir nicht falsch sehen) charakteristisch genug hervor, dass Beethoven 
wiederum an seinem Lehrer nicht Genügen fand; wenigstens uns 
scheint das obige Briefchen Beethovens zwischen den Zeilen einen 
Abbruch des Lohrverhältnisscs zu enthalten. Beethovens selbständiger 
Sinn, seine freie, ja, im Vergleich zu den andern Musikern, 
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vornehme Haltung, sein Selbstgefühl, selbst sein reiferes Alter 
machen es leicht begreiflich, dass sein Verhältniss zu den Lehrern 
und ihres zu ihm nach beiden Seiten auf Schwierigkeiten stiess. 

Was nun Haydn und Beethovens Verdacht gegen ihn betrifft, so 
trug der ehrwürdige Meister einen zu grossen Schatz von Ilerzeus- 
heiterkeit und Güte und kindlicher Frömmigkeit (seine Werke und 
sein Leben beweisen es) in sich und war als gewissenhafter Mann 
allzu sicher bewährt, als dass sein Charakter angezweifelt werden 
dürfte. Seltsam trat gleichwohl an ihm da und dort, wenn auch in 
etwas späterer Zeit, ein Mangel an innerer Uebereinstimmung mit 
seinem Jünger hervor, der nicht etwa als Neid zu deuten ist, — was 
hätte den auf dem Gipfel des Ruhmes feststehenden, in sich selber 
befriedigend abgeschlossenen Meister dazu stimmen können? — son- 
dern nur als Fremdheit gegen das, was im jungen Künstler empor- 
wuchs. Schon das Wesen und Benehmen des jungen Mannes scheint 
ihm imponirt zu haben. Im Gegensatz zu der untergeordneten Stel- 
lung, die sich Mozart, Haydn und so viel andre Musiker gefallen 
Hessen, behauptete Beethoven sich, wie schon gesagt, von Anfang 
an in einer selbständigeren und unabhängigem Lage; gegenüber der 
kindlichen Laune und Redseligkeit, die seinen beiden grossen Vor- 
gängern, besonders dem liebenswürdigen Mozart eigen war, zeigte 
sich an Beethoven eine Straffheit, ein verschlossener Emst, eine 
innerliche Hoheit, die Folge und Ausdruck der ernsten Geistes- und 
Kunstrichtung waren. Haydn nannte den jungen Mann oft den 
„Grossmogul“, ein Scherzname, der unter den Musikern um so 
eifriger herumgetragen wurde, als sie die künstlerische Grösse 
Beethovens bald zu ahnen anfingen, mancher unter ihnen gewiss 
unter dem quälenden Neidgefühle eigener Geringheit. 

Und doch war Beethovens Publikum anfangs ein kleines, 
das grössere verstand ihn noch nicht. Selbst Haydn scheint Beetho- 
vens Eigentümlichkeit, der seinigen so fern, nicht gefasst zu haben. 
Als Beethoven in einer Abendgesellschaft beim Fürsten Lichnowsky 
im Beisein Haydns seine Trio’s Op. 1 vortrug, rieth ihm dieser, das 
dritte, aus C moll, lieber nicht zu veröffentlichen. Sicherlich war 
der Rath in Wohlmeinenheit gegeben, denn eben dieses Trio geht 
so entschieden aus den freundlichen Instrumentalspielen Haydns 
zu einem hohem Ernst über, dass der ältere Meister aus seiner Bahn 
und seinen künstlerischen Absichten hätte ausschreiten müssen, um 
anders zu urteilen. Bei Beethoven setzto sich aber die Vorstellung 
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fest, Haydn wolle ihm nicht wohl, oder sei gar neidisch*). Diese 
Missstimmung wirkte weiter, obgleich der grosse Werth der Haydn- 
sclien Kompositionen und die Würdigkeit des Mannes nicht verkannt 
wurden. Beethoven widmete dem Meister seine Sonaten Op. 2, war 
aber nicht zu bewegen, sich bei der Widmung nach Haydns Wunsch 
dessen Schüler zu nennen, sondern erklärte nach seiner Weise kurz 
angebunden: er habe nichts von ihm gelernt, was er noch fünf Jahr 
später gegen Ries wiederholte. 

Ein zweiter Vorfall sollte hinzukommen, und die Verstimmung auf 
beiden Seiten schärfen. Beethoven hatte zu einem Ballet, Prometheus 
die Musik geliefert. Das Ballet schildert den Fortschritt der Mensch- 
heit aus anfänglicher Roheit zur Bildung; eine gewisse Aehnliehkeit 
des Stoffes mit dem von Haydns Schöpfung ist nicht zu verkennen. 
Nun traf es sich, dass beide Werke (Prometheus kam zum ersten- 
mal 1801 auf die Bühne) im Laufe weniger Wochen zur Aufführung 
kamen. Haydn bezeigte da dem jüngern Komponisten seinen Bei- 
fall und Beethoven entgegnete, gewiss eben so harmlos, wie Haydns 
Lob: „Ach lieber Papa, es ist noch lange keine Schöpfung!“ Diese 
Zusammenstellung scheint Haydn verdrossen zu haben. „Nein,“ ent- 
gegnete er, „es ist allerdings keine Schöpfung, noch wird, glaube 
ich, der Verfasser dies je erreichen“**). 

Der gute Schenk dagegen blieb in Beethovens Andenken, wenn- 
gleich die persönlichen Beziehungen gelockert wurden. „So traf es 
sich (erzählt Schindler), dass, als ich mit Beethoven eines Tages, 



*) So unglaubhaft dies bei Haydns kindlichem Charakter und seinem da- 
maligen hohen Ansehn erscheinen muss, so ist doch nueli Ries argwöhnisch ge- 
worden. Er nahm Veranlassung, Haydn selbst darüber zu befragen. Haydn 
sagte, „er habe nicht geglaubt, dass dieses Trio so schnell und leicht verstanden 
und vom Publikum so günstig aufgenommen werden würde.“ Hierin findet Ries 
i'ine Bestätigung des Beethovensehen Misstrauens; uns scheint die Antwort viel- 
mehr eine Widerlegung und der Beweis wohlmeinender Absicht zu sein. Leichtes 
Verstäudniss und günstige Wirkung waren Haydn, dem Freudenbringer, aller- 
dings wichtige Bestimmungsgründe; und nach dem Maassstabe seiner eignen 
Werke (man sehe die Quartette u. s. w.) dieser Klasse, konnte Beethovens Trio 
ihm nicht anders als zu weit getrieben, unheimlich, von zweifelhafter Wirkung 
erscheinen. Nach welchem Maassstabe hätte er ober urtheilen sollen, als nach 
dem eigenen? — Auch Mozarts Trio’s und Quartette boten keinen andern. 

**) Diese Anekdote ist früher in Bezug auf das Septuor erzählt worden; die 
Berichtigung verdanken wir Aloys Fuchs. Nach der frühem Ueberlieferung 
hätte Haydn zugesetzt; „denn Sie sind (er ist) ein Atheist!“ Die kindliche 
Auhäuglichkcit an die Kirche, von der Haydn erfüllt war, ging allerdings 
Beethoven ab; und so konnte er jenem wohl als Atheist erscheinen. 
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es war zu Anfang des Fiühlings 1824, über den Graben ging, uns 
der alte Herr Schenk begegnete, damals schon ein hoher Sechsziger. 
Beethoven, ausser sich vor Freude, diesen alten Freund noch unter 
den Lebenden zu sehn, ergriff seine Hand, eilte mit ihm in das nah- 
gelegene Gasthaus „zum Jägerhorn“ und zwar in das hinterste 
Zimmer, das einer Katakombe gleich am hellsten Tag erleuchtet 
werden muss. Dort schlossen wir uns ein, und Beethoven fing nun 
an, alle Falten seines Herzens seinem verehrten Korrektor aufzu- 
decken. Redselig wie selten tauchten eine Menge Geschichten und 
Anekdoten aus jener längst vergangenen Zeit auf, so auch jene 
Vorfälle mit Haydn, und der nun auch zur Majestät im Reiche der 
Tonkunst emporgestiegene Beethoven überhäufte den bescheidenen, 
in Dürftigkeit lebenden Komponisten des „Dorfbarbiers“ mit dem 
innigsten Danke für seine ihm damals bewiesene Freundschaft. Die 
Trennung zwischen beiden nach jener denkwürdigen Stunde war 
höchst rührend, gleichsam für’s Leben; und wirklich sahen sie sich 
nicht wieder.“ 

Nach Haydn ward Albrechtsberger Beethovens Lehrer. Nach 
Seyfried blieb Beethoven zwei Jahre in seiner Lehre; Nottebohm 
lässt mit grosser Wahrscheinlichkeit den Unterricht im Januar 1794 
beginnen und spätestens Anfang Mai 1795 enden. Was hat Albrechts- 
berger mit ihm getrieben? Was hat Beethoven bei ihm gelernt?*) — 

*) Zuerst hat Seyfried über diesen Gegenstand berichtet, in seinem 1832 
erschienenen Buche „Beethovens Studien im Generalbass, Kontrapunkt und in 
derKomposition, aus dessen handschriftlichem Nachlasse gesammelt.“ Schindler 
hat sofort au der Echtheit gczweifelt, Franz Derkum in No. 72 der Rhei- 
nischen Musikzeitung von 1852 den Beweis der Täuschung zu führen gesucht. 
Allein diese „Studien“ sind weder ein rein untergeschobenes, noch ein rein 
authentisches Werk, sondern sie sind aus Fälschung authentischer Vorlagen 
entstanden. Nottebohm (Beethoveniana, S. 154—203) hat den unwiderleglichen 
Nachweis geführt. 

Seyfried hat in der That nach handschriftlichen, grSsstentheiU von 
Beethoven selbst geschriebenen Aufzeichnungen, betitelt „Kontrapunktische 
Aufsätze“, gearbeitet. Nur ist er bei der Bearbeitung in höchst leichtfertiger 
und wahrheitswidrijmr Weise verfahren, wie eine Vergleichung der noch vor- 
handenen, im Besit? der llaslingerscheu Erben befindlichen handschriftlichen 
Vorlagen (denselben, die Nottebohm das llauptmaterial zu seinem oben er- 
wähnten Buche „Studien Beethovens“ gegeben) mit Seyfrieds Buch ergebeu hat 
Die Handschrften, welche ungefähr 600 Seiten in Folio füllen, theilt Nottebohm 
.nach Grund und Zeit ihrer Entstehung“ in fünf Gruppen. 

Zuerst Schriften, „welche dem Unterricht bei Joseph Haydn angeboren.“ 
„Vorhanden sind 245 Uebungen im einfachen Kontrapunkt über sechs feste 
Gesänge in den alten Tonarten.“ Von ihnen war oben die Rede. 
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Diese Fragen sind von Bedeutung, wenn es sich um einen Beethoven 
handelt, dessen geistige Entwickelung in jedem ihrer Momente lehr- 
reich und anziehend sein muss. 

Albrechtsberger war, als er Beethovens Unterweisung begann, 
nah an sechszig Jahr alt, als Tonsetzer, Orgelspieler und Lehrer sehr 
geschätzt, übrigens mit seiner Lehre ganz auf dem Standpunkte der 
alten Schule (es gab damals keine andere), zu deren Hauptvertretern 
er im Süden, wie Kirnberger im Norden gehörte. Zwar hatte er 
Quartette und Quintette, nicht in kleiner Zahl, sogar eine Operette 
geschrieben. Gleichwohl war er der „galanten Schreibart“ (den 
freiem Formen im Gegensätze zu den kontrapunktischen) nicht son- 

Dann Schriften aus dem Unterricht bei Albrechtsberger. „Die vorhandenen 
Uebungen betreffen einfachen Kontrapunkt, Nachahmung, einfache Fuge, fugirteu 
Choral, die doppelten Kontrapunkte in der Oktave, Decime und Duodecime, 
Doppelfuge, dreifache Fuge und Kanon, thcils in strenger, theils in freier 
Schreibart.“ Von diesen Schriften vernehmen wir oben Weiteres. 

Drittens umfangreiche „Auszüge Beethovens aus verschiedenen gedruckten 
Lehrbüchern über Generalbass, Kontrapunkt, Fuge, doppelten Kontrapunkt und 
Kanon.“ Beethoven hat dabei sieben Lehrbücher benutzt: C. Ph. E. Bach’s 
„Versuch über die wahre Art das Klavier zu spielen“, 2. Theil, 2. Auflage; 
D. G. Türk’s „Kurze Anweisung zum Generalbassspielen,“ 1. Ausgabe vom 
Jahre 1791; J. G. Albrechtsbergers „Gründliche Anweisung zur Komposition,“ 
1. Ausgabe vom Jahre 1790; Kirnberger's „Kunst des reinen Satzes“; Fux’ 
„Gradus ad Parnassum“; Kimbergers „Gedanken über die verschiedenen Lchr- 
arteu in der Komposition“; Marpurgs „Abhaudluug von der Fuge“. 

Diese Auszüge sind nach Nottebohras höchst wahrscheinlicher Ansicht 
durch den theoretischen Unterricht des Erzherzogs Rudolf veranlasst worden 
und gehören in das Jahr 1809. 

Viertens Aufzeichnungen, die zu verschiedenen Zeiten entstanden siud; 
„sie betreffen grösstentheils die Fuge.“ 

Fünftens einige „von einer fremden und von Albrechtsbergers Hand ge- 
schriebene kontrapunktischc Uebungen und Beispiele.“ 

Dies (auch die dritte und fünfte Gruppe) Seyfrieds Vorlagen. Seiu Buch 
lässt sich bis auf einen sehr kleinen Theil durch die Handschriften belegen. 
Die Versündigung des Verfassers der „Studien“ besteht nun darin, dass er den 
gesummten Inhalt seines Buches für das Resultat des Unterrichts erklärt, den 
Beethoven bei Albrechtsberger genossen, während in Wahrheit nur ein Bruch- 
theil auf diesen Unterricht zurückgeführt werden kann; uass er die Auszüge 
aus theoretischen Büchern für Beethovens geistiges Eigentbuin ausgiebt; dass 
er sich „um eine genaue Wiedergabe seiner Vorlagen gar nicht bemüht“, viel- 
mehr „den ursprünglichen Text und Notenbeispicle geändert, Falsches aufge- 
nommen, Randglossen hinzugefügt und Wichtiges weggelassen* bat und dennoch 
seine gesummten Mittheilungen, in Form und Inhalt, als authentische Wieder- 
gabe der handschriftlichen Vorlagen angesehen wissen will. Dass die Fälschung 
gewinnsüchtiger Spekulation entsprungen, ist wohl unzweifelhaft. 
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derlich gewogen. Er hatte sieh vorzugsweis und mit entschiedener 
Vorliebe mit Kirchenmusik und Fuge beschäftigt und öfter geäussert: 
„ich habe gar kein Verdienst dabei, dass ich gute Fugen mache, 
denn mir fällt gar kein Gedanke ein, der sich nicht zum doppelten 
Kontrapunkte brauchen Hesse.“ Leider sind nur auch seine Fugen, 
obwohl sorgsam und — was man so nennt — korrekt gearbeitet 
nicht gerade lebensvoll und lebenzeugend. 

Was also den Unterricht bei Albrechtsberger betriflt, so ist der 
Gegenstand desselben in der Anmerkung zu Seite 26 bereits über- 
sichtlich angegeben. Wir gehen nunmehr, natürlich in allem That- 
sächlichen wiederum unter der Führung Nottebohms, auf das Einzelne 
etwas ausführlicher ein. 

Auch Albrechtsberger fusste in seinen Anweisungen auf den 
Gradus ad Pamassum von Fux, aber statt der alten Tonarten hat 
er das Dur und Moll der neueren Musik angenommen. Seine Kom- 
positionslehre diente in der Ausgabe von 1790 dem Schüler zur 
hänsüchen Repetition. 

Albrechtsberger begann also, wie die Handschriften zeigen, 
mit dem einfachen strengen Kontrapunkt, dem schon bei Haydn 
getriebenen, aber nicht zu voller Aneignung gelangten Pensum. 

Dem folgten kontrapunktische Uebungen im freien Satze 
d. h. einer Schreibart, die damals in Kirche, Kammer und Theater 
üblich war, die ein Kompromiss darstellt zwischen der von den 
Forderungen des strengen Satzes befreiten neueren Musik und dem 
alten Kontrapunkte und seinem cantus lirmus. Vorhanden sind 
26 Uebungen. 

Danach ging man zu Uebungen in der Nachahmung über. 
Vorhanden sind drei grössere Nachalimungssätze. Der erste ist ein 
Vorspiel zu einer einfachen Fuge in Emoll für 3 Streichinstrumente. 
Es zeugt von Albrechtsbergers Ernst, dass die von ihm gemachten 
Aeuderungen besonders auf Festhaltung der Aehnlichkeit der Motive 
zielen. Die Reinschrift dieses Stückes beweist, dass Beethoven die 
Aendernngen anerkannte. Einmal aber hat er selbst den Meister 
gemeistert, indem er eine von Albrechtsberger eingesetzte Formel 
des Cello, die sonst nicht vorkommt, also nicht begründet ist, 
durch einen dem folgenden Takte entnommenen Gang ersetzt und 
so den Eintritt des Weiteren motivirt. Die beiden andern Nach- 
ahmungen sind Streichquartette, in Fdur und Cdur geschrieben. 

Daran schloss sich das Studium der Fuge, in welches 38 zwei- 
stimmige, 7 dreistimmige, 9 vierstimmige und 3 Choralfugen Einsicht 
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gewähren. Darauf stieg der Unterricht auf zum doppelten Kontra- 
punkt in der Oktave, in der Dezime oder Terz, in der Duodezime 
oder Quinte, sogar zum dreifachen Kontrapunkt iu der Oktave, 
ferner unter Anwendung des doppelten und dreifachen Kontrapunktes 
zur Doppel- und Tripel-Fuge und endigte mit der Komposition 
einiger drei- und vierstimmigen Zirkel- oder Lieder-Kauons im 
Einklänge. 

Der Unterricht scheint zuletzt überstürzt zu sein. Nottebohm 
schliesst dies wohl mit Recht aus der weniger gründlichen Arbeit, 
die in den vorhandenen Fugen-Exorcitien hervortritt. Während 
der Schüler anfangs mit Hingebung sich der Leitung Albrechtsbergers 
unterwirft, der Lehrer seinerseits nicht minder peinliche und ge- 
wissenhafte Kritik übt, sind die Leistungen in den komplicirtercu 
Formen quantitativ und qualitativ dürftiger, und die Einwirkung und 
Nachhülfe des Lehrers ist in den handschriftlichen Vorlagen, welche 
hierher gehören, weniger zu spüren. Der Schuldige wird Beethoven 
gewesen sein, den die Ungeduld vielleicht, nachdem bereits Jahre des 
Lernens vergangen zum selbständigen Schaffen zurücktrieb. 

Ohne Zweifel hat Beethoven von Albrechtsbergers Unterricht 
einigen Erfolg gehabt, namentlich ist er durch denselben bestärkt 
worden in der angeborenen Richtung auf nicht blos figurati ve sondern 
auch polyphone Schreibweise — aber der Unterricht ging zu eilig 
zu Ende, als dass Beethoven innerhalb des Gebietes, in dem sein 
Lehrer am liebsten weilte, schon hätte festgestellt sein können. 
Vor allem um in der Fugenform sich mit der schulmässigen Richtigkeit 
und Reinheit zu bewegen, hätte es weiterer ruhiger Uebung bedurft. 

Daher ist es auch keine auffallende Erscheinung, dass Bccthoveu 
unmittelbar nach dem Austritt aus Albrechtsbergers Schule, bis an 
pas zweite Jahrzehnt heran, so gut wie gar keinen Gebrauch von 
den sogenannten strengem Formen macht, namentlich der Fuge. 
Selbst in kirchlichen Werken (dem Oratorium Christus am Oelberg 
und der ersten Messe) fehlen sie, oder treten doch in so lockerer 
Weise auf, dass sie eher gegen als für die Schule zeugen. Wohl aber 
findet sich von Anfang an eine lebhafte Neigung für selbständige 
oder freie Führung der Stimmen, wie er sic zunächst in Haydns und 
Mozarts Werken vor Augen gehabt, eine Neigung für „obligates 
Accompagnemeut“, mit dem er, wie er später in launiger 
Stimmung au den Musikverleger Hofmeister schrieb, „auf die 
Welt gekommen war.“ Auf die strengen Formen, namentlich 
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der Fuge, ist Beethoven erst allmählich, dann aber mit steigendem 
Eifer und wachsender Liebe und Vertiefung eingegangen. 

Und doch: die Beethovenschen Fügen lassen bei allem Geist- 
vollen und künstlerisch, namentlich für den jedesmaligen Zweck 
Bedeutenden gerade das vermissen, was das Ergebniss einer 
tüchtigen Schule ist, bald die vollkommnc Fugenmässigkeit des 
Themas, bald die Gediegenheit des Baus und seine Gliederung im 
Sinne der Fugenform. Ein genialer Künstler, — so erscheint Beethoven 
in dieser Richtung, — ist er von der vielseitigen Belebtheit seines 
Geistes zn dramatischer Gestaltung des Tonbaues angeregt; er 
beginnt damit, „obligat“ zu schreiben, und findet sich von da, 
getragen durch die Erinnerung an so viel Gehörtes und Gespieltes, 
immer mächtiger angezogen, zur höchsten Gestalt der dramatischen 
oder polyphonen Musik, zur Fuge hin. Wohl mag die Lehre den 
Erinnerungen aus dem Leben zu Hülfe gekommen sein; die Formen 
der Engführung, Vergrösserung und Verkleinerung, Verkehrung“) 
mögen durch sie hervorgehoben sein, — eigentliche Durchbildung 
in dieser Form giebt sich nicht zu erkennen. 

Merkwürdig ist hierbei, dass gerade dieser Weg sich später als 
der für Beethovens eigenthümlichen Beruf geeignetste zu erkennen 
gab. Er war berufen, in dem phantastischen Reiche der Instrumcn- 
talwelt als deren schrankenlos waltender Herrscher zu gestalten. 
Jene strengbemessenen Formen hätten hier nur fesseln können, hätten 
Beethoven möglicherweise zu einem zweiten Sebastian Bach gemacht. 
Er war aber nicht bestimmt, ein Zweiter zu sein, sondern ein 
Erster; überhaupt wiederholt sich die Kunstgeschichte so wenig, 
wie die Völkergeschichte. Für sein weites Reich bedurfte er der 
weitesten und mannigfachsten Formen, der Möglichkeit und Macht, 
sie nach jedesmaligem Bedürfniss, natürlich stets unter dem Gesetze 
der ewig waltenden Kunstvernunft, auszudehnen und umzuwandeln. 
Hierbei hätte die Schule, wie sie damals war, ihn eher hemmen 
als fördern können. 

Eine Ansicht Beethovens mag vielleicht aus der Albrechtsber- 
gerschen Zeit herstammen. Er liebte zu behaupten : Religion und 
Generalbass seien in sich abgeschlossene Dinge, über die man nicht 
weiter disputiren solle. Weh" ihm und seinen Werken, wenn dem 
wirklich so wäre! wir werden noch erfahren, wie weit die letztem 



*) Wer nähere Erläuterung wünscht, findet sie im Anhang I., von der 
Kunstform. 
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sich mit dem Generalbass vertragen haben. Aber es war ihm selber 
nicht Ernst damit. Wenn sein Schüler Ferdinand Ries ihm ge- 
legentlich einmal eine Quintenfolge in einem der ersten Quatuors 
zeigt, fragt er, was das schade? Ries: es sei aber doch falsch! — 
„Wer das sage?“ — Alle Theoretiker, Fuchs, Albrechtsberger u s. w. 
— „Nun so sage Ich (fiel der Entscheid), dass es recht ist.“ Und 
wenn ihm noch in spätem Jahren Afterkritiker sogenannte gram- 
matische Verstösse zum Vorwurfe machten, rieb er sich wohl seelen- 
vergnügt die Hände und rief hellauflachend : „Ja, ja! da staunen sie 
und stecken die Köpfe zusammen, weil sie es noch in keinem Genc- 
ralbassbuche gefunden.“ Er beruhte auf „dem Gesetz, das mit ihm 
geboren.“ Einem Spätem, der geistig zu seinen Füssen gesessen, 
war die Verpflichtung aufbewahrt, den Einklang dieses Rechtes mit 
der geläuterten und begriffenen Satzung, mit den ewigen Gesetzen 
der in der Kunst waltenden Vernunft zu zeigen. 

Soviel also steht fest: Beethoven hat zunächst und längere 
Zeit ausschliesslich in den freiem Formen gebildet. Zu ihnen hin, 
müssen wir vermuthen, war Neefe (S. 7) der erste Leiter und 
wahrscheinlich Haydn von bedeutendem Einfluss, als erster hervor- 
ragender Meister in jenen Formen, die Beethoven zuerst seinem 
Geiste gemäss fand. Beethovens Verleugnung des Haydnschen Ein- 
flusses kann uns dabei nicht beirren; sie betrifft den allerdings 
mangelhaften Unterricht in den strengen Formen, während wir 
annehmen zu dürfen glauben, dass für die freieren Haydn's 
Schaffen vor allem, nicht seine Lehre vorbildlich auf Beethoven 
ein wirkte. 

Verleugnet man den Einfluss jener beiden ersten Lehrer (denen 
der Hülfslehrer Schenk zugesellt werden muss), so bleibt gar kein 
Lehrer übrig als der für jene Formen ungeeignetere Albrechts- 
berger, von dem aber aus Beethovens Munde gar keine Aeusserung 
verlautet. 

Dass ein energisch Schauen und Streben sich dieser Formen 
auch ohne fremden Beistand bemächtigen könne, wird man nicht 
unmöglich nennen dürfen; wer ermisst die Macht und den Drang 
eines Genius? Allein man berge sich nicht den eigentlichen Gehalt 
dieser Annahme. Diese Formen sind nicht mehr und nicht weniger, 
als die geschichtliche Entwickelung des Musikinhalts 
selber; sie sind nicht etwa willkürliche, dem Inhalt fremde oder 
gar feindlich entgegengesetzte Satzungen oder Herkömmlichkeiten 
(wie kann man solche Vorstellungen mit der hohen Bestimmung aller 
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wahren Künstler von Bach bis Beethoven, ihre Vorgänger und Nach- 
folger mitgerechnet, die allesammt in diesen Formen geschaffen 
haben, zusammen bringen?) sondern die logische Nothwendigkeit, der 
fortschreitende dialektische Prozess des Musik schaffenden Geistes; 
daher sind sie, ist keine einzelne derselben weder von irgend einem 
Einzelnen geschaffen, noch ist ihnen irgendwo die Gränze gesetzt, 
über die jene Dialektik des Musikgeistes nicht hinauskönntc. Und 
endlich genügt dem Küustler für seinen Beruf nicht äusserliche 
Kenntnissnahine, nicht Ergründung des gedanklichen Inhalts der 
Formen; er muss sie seinem Geist angeeignet haben, als wären sie 
ihm angeboren zu freiestem Schalten. In solcher Vollendung tritt 
aber Beethoven gleich mit den ersten Werken vor uns; er ist na- 
mentlich der neuern und freiem Sonaten- und Rondoformen gleich 
in derselben Weise mächtig, in der sie aus den Händen Haydns und 
Mozarts hervorgegangen waren; dem Standpunkte dieser Meister 
schliesst sich seine Form, das heisst sein geistig Weben und Ge- 
stalten, mit Nothwendigkeit an; aber sogleich führt eben dies 
geistige W'eben, daB die Kunst in ihm fortsetzt, wie zuvor in Mo- 
zart, Haydn und deren Vorgängern, neuen Inhalt und damit Er- 
weiterung nnd Aenderung der Formen herbei, — und zwar schon 
von den ersten Werken an. Dazu gehörte meisterliche Herrschaft. 
Sie ohne Beihülfe Anderer, oder den Aufwand jahrelanger Arbeit 
errangen zu haben, würde fast einem Wunder gleichkommen, der- 
gleichen weder Mozart, noch Goethe, noch Raphael an sich erlebt 
haben. Wenn gleichwohl Beethoven selbst seiner Einführung in 
die Formen nicht gedenkt: so darf man den Grund nur darin 
suchen, dass gerade dieser auf das Ganze gehende und vorzugs- 
weise künstlerische Lekrthcil seinem Geist unbemerkter, gleich- 
sam als etwas Selbstverständliches einging, während die abstrakten, 
zunächst unkünstlerisch auftretenden Lehren der Harmonik und des 
Kontrapunkts sich als ein Fremderes merkbar machten. 

Wie man sich auch hierüber entscheiden mag, die Formfrage 
ist von Anfang an in ihrer ganzen Wichtigkeit bei Beethoven zur 
Erörterung gekommen, und bei ihm mehr, als bei irgend einem 
andern Tonkünstler. Fast sein Lebenlang wurde Formlosigkeit 
ihm zum Vorwurfe gemacht; und seltsam rückte dieser Vorwurf mit 
seiner Entwickelung weiter, man hatte die Meisterschaft der Gestal- 
tung an ganzen Reihen früherer Werke gepriesen und wandto nun 
den Vorwurf gegen die spätem. Daneben erstand dann in nenestor 
Zeit die Vorstellung: Beethovens Verdienst beruhe gerade darin, 
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„die Form zerbrochen“ zu haben. Beiden Aussprüchen liegt 
derselbe Irrthum zum Grunde: die Form vom Inhalt zu trennen, sie 
als etwas ein für allemal Festgestelltes, dem Inhalt Fremdes oder 
gar zwängend und feindlich Gegenüberstehendes anzusehn, während 
sie nichts Anderes als Gestaltung dieses Inhalts, und ohne sie nichts 
als nebelhaft unbestimmtes Schwanken und Schweben der Seele 
vorhanden ist, ohne fassbaren Inhalt und ohne andere Wirkung, als 
gleiche traumhafte und folgenlose Regungen und Wallungen. Beetho- 
ven hat bestimmten Inhalt zu offenbaren gehabt und darum be- 
stimmte Formen; aber diese Formen sind ihm nicht äusserliche 
Spaliere und Schranken geworden, wie dem unerweckten hand- 
werkerlichen Tonsetzer, oder wie die Formeln eines Philosophen für 
nachsprechende Schüler, sondern sein Geist hat sich in ihnen 
lebendig befunden, sich in ihnen erkannt, da sie nur der Vernunft 
der Sache, die in ihm selber gewaltet, entspringen und mit der 
eignen Entwickelung sie selber weiter entfaltet. Beides kann nicht 
begreifen, wer die Form als ein Aeusscrliches auffasst. Kein 
Musiker aber gab mehr Anregung zu dieser Erörterung, als Beethoven, 
in dem die reine Musik ihre weitest gehende Vollendung, mithin 
die weiteste Mannigfaltigkeit und Ausgestaltung ihrer Formen er- 
lebte; seine Werke zeigen ihn in diesem Sinn als den Vollender der 
Form, — wenn auch nicht als den Beschliesser. Es wird hierauf 
noch zurückzukommen sein. 

Neben und nach Albrechtsberger ertheilte Salieri, der be- 
kannte Opernkomponist dem Jüngling Anweisung über Behandlung 
der Singstimmeu und dramatische Musik. Die vorhandenen Studien 
sind zwischen 1793 und 1802 geschrieben, etwa 20 Gesangsstücke 
mit italienischem Text. Diese geringe Anzahl von Übungen zeigt 
keinen Lehrgang und lässt vermuthen, dass der Unterricht kein 
regelmässiger war, sondern Beethoven von Zeit zu Zeit Salieri's 
Rath eingeholt hat. Dass der nur auf der Oberfläche athmende 
Italiener bei dem von Anfang an auf das Tiefe und Wahre hinge- 
wandten, durchaus deutschen Künstler noch geringeres Gewicht 
hatte, begreift sich. Beide Lehrer klagten über die Eigenwillig- 
keit, mit der der Schüler sich manchen Thcilen der Leitung 
entzöge, und sagten voraus, dass er das jetzt Zurückgewiesene 
mit eignem Schaden würde nachkaufen oder entbehren müssen. 
Unermüdlich war dagegen derselbe so starr verschlossene Jüngling, 
sich über den Mechanismus der Instrumente Rath zu holen; die 
trefflichen Musiker Kraft uud Linke machten ihn mit dem Vio- 
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loncell, Punto mit dem Horn, Friedlowsky mit der Klarinette 
bekannt, noch um das Jahr 1800 nahm er bei Krampholz Violin- 
standen, wiewohl er schon damals die Fähigkeit, rein zu spielen, 
einbüsste. 

Ungemein förderlich ward ihm neben dom eigentlichen Unter- 
richt die Gelegenheit, gute Musik zu hören und an ihrer Ausführung 
Theil zu nehmen. Hier ist vor Allem das van Swietensche Haus zu 
nennen, in dem er durch Zmeskall (S. 20) eingeführt worden war. 

Gottfried, Baron van Swieten, Musikliebhaber und selbst 
Komponist von Symphonien („so steif wie er selbst“, sagt Haydn)) 
und andern Sachen, hatte in Berlin Gelegenheit gefunden, Werke 
von Seb. Bach und Händel kennen zu lernen; die erstere Richtung 
war durch Bachs Söhne Friedemann und Emanuel und durch seine 
Schüler Kirnberger und Agrikola vertreten und befestigt, von Händel 
waren der Messias, Judas Makkabäus und das Alexanderfest mehr- 
mals zur Aufführung gekommen. Van Swieten hatte sich dieser 
Musik mit grosser Entschiedenheit zugewendet und bei seiner 
Rückkehr nach Wien schon in Mozarts Zeit und unter dessen Mit- 
bethätigung in seinem Hause Zusammenkünfte zur Ausführung von 
Gesang- und Instrumentalsätzen jener Meister und anderer, nament- 
lich auch älterer Italiener, bis zu Palestrina hinauf, eingerichtet. 
Mozart war geschieden: jetzt wurde Beethoven bei van Swieten 
eingeführt und nahm an den musikalischen Zusammenkünften Theil. 
Hier lernte er die genannten Meister kennen und kam von dem 
unersättlichen Musikliebhaber nicht leicht los, bevor er nicht nach 
allem Vorausgegangenen noch ein halb Dutzend Fugen von Seb. 
Bach „zum Abendsegen“ gespielt; jetzt kam ihm also Neefe's Schule 
zu statten. Wie eifervoll es bei dem alten Herrn zugegangen, be- 
zeugt noch eines der an Beethoven erlassenen Billets, das Schindler 
aufbewahrt hat: „Wenn Sie künftigen Mittwoch nicht verhindert 
sind, so wünsche ich Sic um halb neun Uhr Abends mit der Schlaf- 
haube im Sack bei mir zu sehen.“ 

Aehnliche Zumuthungen und Ausnutzungen, dergleichen hier, 
bei van Swieten, wenigstens ihren Entgelt im zugeführten Bildungs- 
stofF fanden, traten aber dem jungen Künstler um so häufiger nahe, 
jemehr sein Talent zur Anerkennung kam. Er war mit Vorliobe, 
mit Auszeichnung aufgenommen worden, namentlich von den kunst- 
liebenden Familien des Adels, unter denen die des Fürsten Lich- 
nowsky voranstand. Diese Verhältnisse waren für Beethovens Ehr- 
liebe lockend und für seine Stellung vortheilhaft. Allein es liegt 

Marx, Beethoven. 2. 3 
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in der Natur der Sache, dass mit dem Wachsthum der Anerkennung 
und Theiluahme auch die Beanspruchung sich in gleichem Maasse 
steigert. Man will (jeder Künstler erfährt das mehr oder weniger) 
der Kunstgaben froh worden, das ist der unschuldige Anfang; bald 
zeigt sich, vom Beize der Kunst und der unvermeidlichen Leerheit 
des Gesellschaftswesens gesteigert, die Unersättlichkeit und Rück- 
sichtslosigkeit, und droht den Künstler auszunutzen und geistig zu 
verzehren. Auch Beethoven sollte das empfinden. „Er kam dann 
(erzählt Wegeier, der vom Oktober 1794 bis Mitte 1796 in Wien, in 
seiner Nähe gelebt) düster und verstimmt zu mir, klagte, dass man 
ihn zum Spielen zwinge, wenn auch das Blut unter den Nägeln ihm 
brenne. Allmählich entspann sich daun zwischen uns ein Gespräch, 
worin ich ihn freundlich zu unterhalten und völlig zu beruhigen 
suchte. War dieser Zweck erreicht, so liess ich die Unterredung 
fallen, setzte mich an den Schreibtisch, und Beethoven musste, 
wollte er weiter mit mir sprechen, sich dann auf den Stuhl vor dem 
Klavier setzen. Bald griff er nun, oft noch abgewendet, mit unbe- 
stimmter Hand ein paar Akkorde, aus denen sich dann nach und 

nach die schönsten Melodien entwickelten Uebcr sein Spiel 

durfte ich Nichts oder nur Weniges, gleichsam im Vorbeigehen, sagen. 
Er ging nun gänzlich umgestimmt fort, und kam dann immer gern 
zurück. Der Widerwille blieb indessen“ — (die Anmuthungen zum 
Musiziren mögen oft genug sein innerlich Weben gestört haben) 
— „und ward oft die Quelle der grössten Zerwürfnisse Beethovens 
mit dem ersten (Lichnowsky?) seiner Freunde und Gönner.“ 

Die Zumuthungen waren es, die ihn ermüdeten und verstimmten. 
Im trauten Zimmer des Freundes zog ihn gleich darauf unvermerkt 
das Klavier wieder an; da spielt er nicht für die Gesellschaft, nicht 
einmal für den stumm lauschenden Freund; da träumt’ er sein 
wahres Leben weiter. 

Ein Nachhall aus der Swietensehen Zeit, ein Zeugniss über die 
Eindrücke, die er in dem Hause des alten Kunstfreundes empfangen, 
ist Beethovens Ausspruch über Händel: „Händel ist der unerreichte 
Meister aller Meister. Gehet hin und lernt, mit wenig Mitteln so 
grosse Wirkungen hervorzubringen.“ So hat Seyfried den Aus- 
spruch überliefert. Er wird wohl in Beethovens Munde gedrungener, 
weniger aufgebauscht gelautet haben. 

Dass aber die grosse Verehrung für Händel bestand, und zwar 
lebenslänglich, darüber hat Gerhard v. Breuniug, der einzige Sohn 
Stephans v. Breuning, noch 1845 ein unwidersprcchliches Zeugniss 
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abgelegt Er schreibt an Wegeier: „Einer der sehnlichsten Wünsche 
Beethovens war, Handels sämmtliche Werke zu besitzen, und als in 
seiner letzten Krankheit diese, ein Geschenk aus England, ankamen, 
musste ich ihm alle, ich glaube bei 50 Bände, in seinem Bette gegen 
die Wand hin aufstellen, wo er sie, stets durchblätternd und selig 
vor Freude und Lobeserhebung dieses grossen Meisters, fast den 
ganzen Tag behielt.“ 



In die Welt. 



Ein Schattenriss, der den Wegeier- Riesschen Notizen beige- 
geben ist, zeigt Beethoven, wie er in seinem siebeuzehnten Jahre 
war, als er vor Mozart gestanden. Die Mode von 1787 hat ihm ein 
klein Zöpfehen hinten angebunden, das einzige, das ihm jemals 
angehängt. Das Profil ist offen, die Stirn noch gemässigt in ihrer 
Entwickelung, die Augen scheinen vordringend, der Mund scheint, 
wie bei heissen Gemüthern öfters, leicht geöffnet, die Nase, das 
ganze Antlitz emporgerichtet. 

Jetzt war aus dem Jüngling ein junger Mann geworden; fünf- 
undzwanzig Jahre zählte er, als er in die Welt hinaustrat. Sein 
Körperbau war gedrungen, nicht gross (fünf Fuss vier Zoll), stark- 
knochig, voll Rüstigkeit, ein Bild der Kraft; von Krankheit scheint 
damals nicht viel die Rede gewesen zu sein*). Sein Haupt hatte 



*) So berichtet Seyfried, der nahe genug stand, um beobachten zu können. 

Gleichwohl lauten andere Nachrichten ganz anders. Namentlich wider- 
spricht auch Wegeier, als Beethovens Jugendfreund und als Arzt zwiefach 
urtheilsbercchtigt, der Seyfriedsehen Angabe. Ja, er spricht aus: „im kranken 
Unterleib meinesFrcundcs lag schon 1796 der Grund seinerUebel, seiner Harthörig- 
keit, und der ihm zuletzt tödtliehen Wassersucht, Das nur zu häufige Unter- 
brechen einer regelmässigen Lebensart musste allerdings diese Grundursache 
verschlimmern." Das Urtheil eines Sachverständigen muss Seyfried wider- 
legen.“ 

Und dennoch wird man nicht fehlgchn, wenn man diese Angabe so weit 
aufrecht hält, als überhaupt das Urtheil eines Nicht- Sachkundigen reicht. 
Beethoven trug, wie jeder Künster, wie jeder Mensch, in dem Nervenkraft, Geist 

3* 
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Bich mit dunkelm Haargebüsch bedeckt, das tmgeordnet, mehr 
mäbnenartig als lockig umherlag, die Stirn war breiter und vor- 
dringender über den dunkeln Augen gelagert, die nun schon tiefer 
und verschlossener zurücktraten, die Nase war kräftig mehr in die 
Breite entwickelt, als vordringend, von deutschem, nicht römischem 
Profilschnitt, welchen letztem die meisten Künstleraasen zeigen. 
Der Mund war wohlgebildet. 

So trat er seine öffentliche Laufbahn an, gut, offen, anhänglich, 
strebend, voll Selbstgefühl, ganz durchdrungen von dem, was in 
ihm lebte. Er konnte heiter sein bis zum Muthwillen, ihm stand 
Witz, Satyre, Sarkasmus zu Gebot; aber im tiefsten Grunde lebte 
der Ernst seines hohen Berufs, dessen ganze Fülle er selbst noch 
weit entfernt sein musste zu überschauen, wie der Fortschritt in 
seinen Werken unwidersprechlich zeigt*). Das war es, was Haydn 

und Wille vorherrschen, das wahre Universalmittel gegen jede Krankheit in 
sich, — allerdings nur auf eine gewisse Zeit. Er hatte die Krankheit, aber die 
Krankheit hatte nicht ihn. Im Feuer des Schaffens vergass er sic, überwand 
er sie (wenngleich nur auf Zeit), fühlte er sich, — war er im Vollbesitz seiner 
Kraft. Solche Menschen (wir sprechen aus Erfahrung) sagen zur Krankheit: 
ich habe nicht Zeit! — ja, wer weiss, ob sic nicht im Drange geistiger Noth 
dem Tode selbst einmal entgegenrufen dürfen: ich habe noch nicht Zeit, meine 
Zeit ist noch nicht kommen. In der Schwangerschaft stehen Zebrkrankheiten 
still; während der grossen französischen Revolution will man in Frankreich sie 
nur in sehr verminderter Zahl gefunden haben. 

Der Mensch Beethoven trug die Krankheit und den schlummernden Todes- 
keim in sich. Der Tondichter Beethoven wusste davon nichts. 

*) Dieser Fortschritt tritt bei Beethoven (mehr wie bei irgend einem andern 
Tonkünstler) so bedcuteud hervor, dass er Biographen und Beurtheiler ver- 
leitet hat, drei Perioden, — und zwar charakteristisch unterschiedene, nicht 
Zeitabschnitte, wie sie Schindler zu besserer Debcrsicht macht, von der Geburt 
bis 1800, von da bis Oktober 1813, von da bis zum Tode 1827, — oder 
Manieren, oder Style zu unterscheiden. Voran steht hierin Fdtis (in seiner 
allgemeinen Biographie der Musiker), der Beethoven aus dem bornirten franzö- 
sichen Gesichtspunkte betrachtet, wie wenn man Logarithmen als gemeine 
Zahlen handhaben wollte. Er nimmt drei Manieren, oder vielmehr zwei ent- 
gegengesetzte Systeme an, das eine, beruhend auf den allen Musikern gemein- 
samen Grundsätzen der Harmonie und Ansprüchen des Gehörs, das andre ausser- 
halb der musikalischen Grammatik stehende, ihm allein bekannte. Ihm schliesst 
sich der geistreiche, aber durchaus französirte Oulibicheff an. Er fasst, ohne 
Ahnung von deutscher Art und Kunst, Beethoven in der ersten Periode einfach als 
Nachfolger von Haydn und Mozart auf, der dann iu der zweiten dem reinen 
Musikinhalt einen musikfremden allgemein geistigen beigesellt und in der dritten 
einen Abdruck seiner selbst (l’abstraction de son moi) gegeben habe, eine Folge 
von trostlosen Gedanken, eine tiefe Versunkenheit in unfruchtbare Träumereien 
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gefühlt, als er ihn Grossmogul nannte, das fühlte auch Seyfried 
heraus, der Beethovens Manieren stets kalt und wenig gewinnend 
nennt und meint, seine lebhaftesten Bewegungen hätten sich in der 
Hegel durch nichts auf seinem Marmorantlitze verrathen; er habe 
Opern von Cherubim und Mehul, die er sehr schätzte, bis zu Ende 
gehört, unbeweglich wie ein Bild; habe aber die Musik ihm nicht 
gefallen, so sei er schweigend nach dem ersten Akte davongegangen. 
Aus nicht viel späterer Zeit spricht derselbe Zeuge, der unterdess 
Beethoven schon näher getreten war*), aus: .... „und wenn ich 
den Meister der Töne als einen Stern erster Grösse am musikalischen 
Horizont lange schon verehrte, so musste ich das engelreine Gemüth, 

und trockne Leiden, die die Musik nicht ausdrüeken könne; auch er kommt 
dann zu der Bemerkung, die zweite und dritte Periode seien im Grunde eine. 
Der idealitätlose französische Standpunkt konnte nicht anders urtheilen. Einen 
hohem nimmt unstreitig, Beethoven gegenüber, Lenz ein, der in Verehrung 
und schriftstellerischer Thätigkeit für ihn unerschöpflich, für den wahren In- 
halt des Tondichters erschlossen ist, nur leider nicht nöthig befunden hat, sich 
tiefere Sachkunde eigen zu machen, desswegen mit seinen Anschauungen allzu 
oft im unbestimmten Allgemeinen schwimmt und besonders dadurch sich selbst 
hemmt, dass auch er den falseheu Begriff von Form nicht überwanden hat, ein 
Irrthum, der allerdings auch nicht wenig Theoretiker und Praktiker gefangen 
hält, den aber die fortgeschrittene Wissenschaft und die Gcsammtheit aller 
wahren Künstler vor und nacli Beethoven weit hinter sich gelassen. Auch Lenz 
sieht In der Form ein dem Inhalt Entgegengesetztes, allenfalls ein Spalier, an 
dem der Theoretiker die kleinen jungen Tonsetzlinge emporwachsen lehrt. Er 
setzt drei Perioden fest, deren Gränzen er von Op. 1 bis 20, 20 bis 1 00, 100 
(alles, in runden Zahlen“) bis zu Ende absteckt. Der ersten Periode giebt er als 
lubait „das aller Kunst und Wissenschaft inwohnende Element der traditionellen 
Doktrin;“ — der zweiten „die in der Geschichte menschlichen Geistes überall 
auftretenden Unabhängigkeitskäinpfe gegen die Tradition, die Auflehnungen 
des sicli allein genug fühlenden Menschen gegen die Realität“, — der dritten 
„das durch die bestandenen Kämpfe freigokämpfte Individuum, das sich bisher 
suchte und nun gefunden hat, fesselfrei sich überlassen; in dem köstlichsten 
der Besitze, in dem Besitze seiner selbst; von dem befremdlichen Erstaunen 
seiner Zeitgenossen, von der Bewunderung . . . umgeben.“ — Humoristisch 
genug straft sich Lenz’s Versäumniss tieferen Eindringens dadurch, dass seine 
Perioden gerade solche todte Abschrankungen sind, fremd und feindlich in das 
ununterbrochen fortströmende Leben eingeschoben, wie er sich die Kunstformen 
vorstcllt. Jede andere Periodik hätte gleiches Schicksal gehabt; das Leben 
widerstrebt (wie Lenz aus der Formenlehre selbst hätte lernen können) jedem 
Kingriffe von aussen. 

*) Dies war spätestens seit 1802 der Fall; die zweite, dritte, fünfte und 
sechste Symphonie, das Violin-Konzert, die Pianoforte-Konzerte aus G dur, Es dur 
Cinoll, Christus am Oelberg und Leonore sind zuerst mit Seyfrieds Orchester 
(Theater an der Wieu) aufgeführt wordeu. 
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den seelenguten, kindlich offenherzigen, mit Theilnakme und Wohl- 
wollen Alles umfassenden Menschen stündlich nur lieber noch ge- 
winnen.“ 

Dieser Gegensatz von Verschlossenheit nach aussen hin im 
Verein mit Offenheit des Gemüths für alle wahrhaften Empfindungen 
und Neigungen ist von den Knabenjahren her ein hervorstechender 
Zug in Beethovens Charakter, ein Zeichen seiner tief angelegten, 
mächtig und ernstlich in sich arbeitenden Natur, die sich von den 
ersten Werken an bewähren sollte. Wenn Ries in kindlicher Auf- 
fassung (er war 1800 oder 1801 bis 1805, von seinem 15. oder 
16. Jahre an als Beethovens Schüler in seiner Nähe) anmerkt: dem 
Meister sei nichts verhasster gewesen, als „Sensiblerie“, dieses 
Aufkitzeln und Aufpäppeln und Schaustellen weicher, zarter Empfind- 
samkeit, womit ein neuerer Komponist in unserer zerflossenen Ge- 
sellschaft soviel Glück gemacht: so liegt darin derselbe Gegensatz 
vor; diese wunderlich und doch treffend benannte „Sensiblerie“ war 
ihm verhasst, während und weil die tiefste und zarteste Empfindung 
keinem Tondichter mehr eigen war, als ihm. 

Ging aber dieser verschlossenen Natur das feste Herz zu 
wärmeren Pulsen auf, ward der Geist von einer dieser idealen An- 
schauungen erhoben, die sein eigenthümliches Leben waren: so ver- 
breitete sein Lächeln den Glanz seiner Grundgüte über das ganze 
Gesicht, so richtete seine Gestalt sich hoch auf, das Auge trat er- 
weitert vor und rollte, den Stern fast immer nach oben gewandt, 
leuchtend umher, oder starrte gefesselt auf einen Punkt, Alles an 
ihm sprach die innere Erregung aus. „Diese Momente plötzlicher 
Begeisterung (erzählt Schindler)*) überraschten ihn öfters in der 
heitersten Gesellschaft, aber auch auf der Strasse, und erregten ge- 
wöhnlich die gespannteste Aufmerksamkeit aller Vorübergehenden. 
Was in ihm vorging, prägte sich nur in seinem leuchtenden Auge 



*) Es ist im Grund’ überflüssig, auf Schindlers Biographie Beethoveus als 
eine der wichtigsten Quellen für diesen Gegenstand hinzaweiseu. Schindler, 
durch wissenschaftliche und künstlerische Bildung urtheilsberechtigt, hatte seit 
1814 bis zu Beethovens Tode mit demselben im Verhältnis eines verehrenden 
Schülers und Freundes gelebt, ist also für diese Zeit Augen- und Ohrenzeuge, 
hat auch ohne Zweifel Gelegenheit genug gehabt, sich über die frühere Zeit zu 
unterrichten. Er selbst erinnert (in einem der Konversationshefte, von denen 
wir im neunten Abschnitte Näheres vernehmen werden) Beethoven noch im 
Februar 1827 an den ersten Besuch im Hause des Baron Pasqualati auf der 
Bastei: „in diesem Hause (bemerkt Schindler) hatte ich die Ehre, einmal bei 
lhueu in Ihrer Wohnung gewesen zu sein. — Schon ziemlich lange! — 1814 — .“ 
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und Gesicht aus, niemals aber gestikulirte er, weder mit dem Kopfe 
noch mit den Händen.“ 

Und dieser nach geistiger Begabung und energischem Streben, 
schon nach der bedeutsamen Erscheinung hervorragenden Persön- 
lichkeit stand die aufregende Kunst der Töne in ihren beiden Wirk- 
samkeiten, der schöpferischen und darstellenden Seite, zu Gebot, 
und das der Musik erschlossene, für Musik eben erst durch Haydn 
und Mozart höher gebildete Wien sollte in ihm eine neue Lebens- 
epoche feiern! In der That, seiner Kraft war der günstigste Schau- 
platz eröffnet, es vereinigte sich in ihm und um ihn Alles, auf dass 
seine Bestimmung sich erfülle. Denn Beides muss, wenn Hohes 
vollbracht werden soll, Zusammentreffen: der rechte Manu und die 
gemässen Verhältnisse; es ist titanischer Uebermuth, anzunehmen, 
des Menschen, des Einzelnen Kraft und Wille vermöge und voll- 
bringe Alles selber und allein, da doch jedem Einzelnen so viel 
andere Strebungen und Kräfte gegenüberstehn. Auch das sollte sich 
zu tragischem Triumph an Beethoven offenbaren; an dem, was er 
ward und that, haben noch ganz andere Kräfte mitgearbeitet, als 
die seines Wollens und Strebens. 

Beethoven als Spieler und Komponist und in der schon früh 
geübten Kraft der freien Fantasie, in welcher Schöpfung und Aus- 
übung zusammenschmelzen zum vollendeten Kunstereigniss, war noth- 
wendig den Wienern, war dem musikliebenden und musikgebildeten 
reicheu Adel Wiens doppelt und dreifach willkommen. Ueberall 
fand er offene Häuser und Herzen, denn überall brachte er den 
Genuss uud die Erhebung, die gerade in dieser Welt die gemässesten 
und willkommensten waren. 

Unter allen stand das Haus des Fürsten Karl Lichnowsky 
nach eigner Bedeutung und seinem Einfluss auf Beethoven vorau. 
Der Fürst war Schüler und Freund Mozarts gewesen und wurde 
treuer Freund Beethovens; die Fürstin, treffliche Klavierspielerin, 
nahm sich des jungen Künstlers in gleichem Sinn’ an, wie früher 
die wohlwollende und einsichtige Hofräthin Brenning. „Mit gross- 
mütterlicher Liebe,“ spricht Beethoven sich später aus, „hat man 
mich dort erziehen wollen, und die Fürstin Christiane hätte eine 
Glasglocke über mich machen lassen wollen, damit kein Unwürdiger 
mich berühre.“ Das edle Paar hatte begriffen, welche Bedeutung 
Beethoven in der von ihnen beiden geliebten und einsichtig geübten 
Kunst habe. Viele Jahre lang blieb dieses Haus für Beethoven 
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eine wohlthfitige Stätte, er für das Hans die edelste Zier und Lebens- 
eririschung. 

Mit dem Lichnowsky'schen Hause stand der russische Gesandte, 
Grat' Rasumowsky, in Verbindung, der, Musikfreund und ausübender 
Musiker, sich durch den trefflichen Geiger Ignaz Sehuppanzigh 
ein Quartett als kleine Hauskapelle hatte werben lassen. Schuppan- 
zigh stand an der ersten Geige; für die Bratsche hatte er Weiss, 
für das Violoncell Link angeworbeu; Rasumowsky selber stand an 
der zweiten Violin. Dieses Quartett war abwechselnd in Rasu- 
mowsky’s Hause und bei den Musiknnterhaltuugen tliätig, die bei 
Lichnowsky jeden Freitag Morgen stattfanden; die zweite Violin 
wurde, wenn Kasumowsky nicht selber mitwirkte, durch Sina be- 
setzt, an Links Stelle übernahm bisweilen Kraft das Violoncell; 
auch Beethovens erster Gönner, Zmeskall, nahm manchmal thätigeu 
Antheil; die Musiker wurden von den Quartettstiftern baar honorirt. 
Als Zuhörer fänden sich die angesehensten Musiker und Kunst- 
freunde zusammen; auoh Wegeier fand sich (wie er selber erzählt), 
so lange sein Aufenthalt in Wien währte, meistens, wo nicht jedes- 
mal ein. 

Beethoven war bei Rasumowsky, wie bei dem Fürsten Lichnowsky 
eingeführt und beliebt. Er war, wie Schuppanzighs Biograph 
( — • d, Seyfried?) im Universallexikon der Tonkunst sich aus- 
drückt, „sozusagen Hahn im Korbe; Alles was er komponirte, 
wurde dort brühwarm aus der Pfanne durchprobirt, und nach eigner 
Angabe haarscharf, genau, wie er es eben so und schlechterdings 
nicht anders haben wollte, ausgeführt, mit einem Eifer und einer 
Pietät, die nur so glühenden Verehrern seines erhabenen Genius 
entstammen konnten; und einzig blos durch das tiefste Eindringen 
in die geheimsten Intentionen, durch das vollkommenste Erfassen 
der geistigen Tendenz gelangten jene Quartettisten im Vortrage 
Beethovenscher Tondichtungen zu jener universellen Berühmtheit, 
worüber in der ganzen Kunstwelt nur eine Stimme herrschte.“ 
Nach solcher Vorbereitung trat das Quartett zu jenen Ausführungen 
bei Lichnowsky. 

Man erkennt, welche Schule dies für Beethoven, welches Stahl- 
bad es zur Kräftigung und Bestimmung seines küustleriehen Wollens 
und Gestaltens gewesen sein muss. Er war Herr und Gebieter, 
weil er der Alles beseelende Geist war. Er trat als Komponist an 
die gebührende Stelle, und fand dann als Leitender jene Folgsam- 
keit und Anhänglichkeit, ohne die kein ganzer Erfolg erlaugt werden 
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kann. Hat er ihn zunächst seiner künstlerischen Macht zu dauken, 
so wolle man doch nicht versäumen, die Gunst jener wahren Kunst- 
freunde in Anschlag zu bringen. 

Die dritte Weise seiner Betheiliguug bei jenen Musiken in 
Lichnowsky’s Hause fand er als Pianist in seinem damals unver- 
gleichlichen Spiele. Bei Lichnowsky war es, wo er eine schwere 
Bach'sche Komposition, die ein ungarischer Graf ihm in der Hand- 
schrift vorlegte, meisterlich vom Blatt spielte. Hier spielte er ein 
andermal ein ihm unbekanntes Quartett von einem gewissen Förster 
ebenfalls aus der Handschrift vom Blatt. Im zweiten Theil des 
ersten Satzes kommt das Violoncell heraus und schweigt; da er- 
hebt sich Beethoven und singt, indem er zugleich seine Partie fort- 
führt, die fehlende Stimme hinein. Man kannte und bewunderte 
längst seine Virtuosität im Ueberwinden der grössten Schwierig- 
keiten; diese Ergänzung einer ausbleibenden Stimme in einem un- 
bekannten Werke regte Alle zu lauter Verwunderung an. Beethoven 
lächelte und sagte einfach: „so musste die Bassstimme sein, sonst 
hätte der Autor keine Komposition verstanden.“ Auf eine andre 
Bemerkung: er habe ja das nie gesehene Presto so schnell ge- 
spielt, dass es schlechterdings unmöglich gewesen, die einzelnen 
Noten zu sehen, erwiederte er: „das ist auch nicht uöthig; wenn 
du schnell liesest, so mögen eine Menge Druckfehler Vorkommen, 
du achtest nicht auf sie, sobald dir nur die Sprache bekannt ist.“ 
— So liest der fertige Komponist. Bald wurde er die Seele dieses 
Quartett-Vereins. Mit welcher Energie er als Spieler hier seine 
Aufgabe auffasste, zeigte sich auch später bei Gelegenheit öffent- 
licher Auflührungen. Seine Konzerte in C moll, G- und Es dur trug 
er, wie Seyfried als Augenzeuge berichtet, aus leeren Stimmblättern 
vor; auch Mozart hat das öfter gethan; aber welch’ ein Unterschied 
zwischen seinen und Beethovens Konzerten, besonders denen aus 
G und Es! Von seinem ersten Konzerte (Op. 15, C dur) kam das 
Finale erst am Nachmittag des vorletzten Tages in die Feder; der 
Komponist schrieb unter heftiger Kolik auf einzelnen Blättern, die 
eins nach dem andern ins Vorzimmer gingen, wo vier Kopisten ihrer 
warteten'). Bei der ersten Probe stand aber das Klavier gegen die 



*) Wegeier erzählt dies, und dass er dem Leidenden soviel wie möglich 
durch kleine Mittel geholfen, S. 3G. L>a Wegeier in der Mitte des Jahres 17% 
Wien verlassen hat, so muss jene Aufführung vorher stattgefunden habeu. 
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Bläser einen Halbton zu tief; folglich — führte Beethoven seine 
Partie einen Halbton höher, in Cis dur, aus. — Auch von dem in 
in Prag zuerst aufgeführten Konzerte in Bdur kam die Hauptpartie 
(dio Pianoforte Stimme) erst nach der Aufführung zum Vorschein. 
„Es war mir kaum möglich (schreibt Beethoven am 22. April 1801 
an seinen Verleger Hofmeister in Leipzig), daran zu denken, was 
ich Ihnen zu schicken hatte. Dabei ist es vielleicht das einzige Genie- 
mässige, was an mir ist, dass meine Sachen sich nicht immer in der 
besten Ordnung befinden, und doch Niemand im Stande ist, da zu 
helfen, als ich selbst. So z. B. war zu dem Konzerte in der Par- 
titur die Klavierstimme, meiner Gewohnheit nach, nicht geschrieben, 
und ich schrieb sie erst jetzt, daher Sie dieselbe auch in meiner 
eigenen, nicht gar zu lesbaren Handschrift erhalten.“ 

Bedeutsamer war, was er in freier Fantasie leistete. Mit der 
freien Fantasie hat es ein eigen Bewenden. Wenn wirkliche Kom- 
positionen in stillen Weihestunden entstehn, in denen der Geist sich 
ganz und ungestört und ohne Rücksicht auf äusserliche Zufälligkeiten 
ihnen hingiebt: so fordert jene Leistung neben der schöpferischen 
Gabe, neben der geistigen Gewandtheit im künstlerischen Gestalten 
noch die Geschicklichkeit des Spiels und unter dem Spiel das Fest- 
halten des schöperischen Gedankens, der ergriffenen Form, der be- 
seelenden, einheitvollen Stimmung. Und darüber hinaus muss die 
Zerstreuung gebannt bleiben, die sich leicht aus dem Beisein der 
Zuhörer erzeugt, man muss ihr Dasein ganz vergessen, oder aus 
demselben erhöhte Spannkraft gewinnen. Was Virtuosen und Di- 
lettanten gewöhnlich als freie Fantasie darbieten, weiss allerdings 
von dieser Fülle der Aufgabe nichts; es ist eine leichtgefügte Kette 
von herkömmlichen Redensarten und Lieblingsgängen des Fantu- 
seurs. So fasste Beethoven die Sache nicht an. Er hatte das un- 
absichtlich bekannt, als er 1790 in Berlin mit Himmel zusammen- 
traf, auf dessen Wunsch er improvisirte und nun auch ihn höflich 
ersuchte, etwas zum Besten zu geben. Himmel setzte sich wohl- 
gemuth zurecht und Hess los, was er nur an melodiösen Redensarten, 
flinken Läufern und glatten Arpeggien zusammenraffen konnte, bis 
endlich Beethoven, der in gutem Glauben das Alles für blosses Prä- 
ludiren hielt (war doch selbst in Himmels ausgearbeiteten Werken 
keine feste Durchführung und tiefergreifende Richtung!) endlich un- 
geduldig ausrief: „Nun so fangen Sie doch einmal an!“ Himmel 
war aber schon fertig. Er wurde dem Beethoven feind: Beethoven 
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aber urtheilte harmlos von ihm: er besitze ein ganz artiges Talent 
und sein Spiel sei elegant und angenehm, wenngleich er dem Prinzen 
Louis Ferdinand hierin nachstehe. Diesem aber sagte er 
würdigend und würdig: er spiele gar nicht prinzlich oder königlich, 
souderu wie ein tüchtiger Klavierspieler. Ihm galt die Sache, nicht 
die Schale, wäre sie auch vergoldet. 

In Wien traf Beethovens Improvisation auf gewichtigere Neben- 
buhlerschaft. Zuerst ist der Pianist W öl ff 1 zu nennen, dem er um 
dieselbe Zeit zu einem Wettkampf bei dem Freiherrn v. Wetzlar 
gegenübergestellt wurde. Jeder trug seine neuesten Kompositionen 
vor, dann improvisirten sie einer um den andern, auch vierhändig 
an zwei Flügeln über gegebene Themate. Technisch standen beide, 
wie Seyfried berichtet (der wahrscheinlich bei dem Wettkampfe zu- 
gegen, jedenfalls mit den Leistungen beider bekannt war), einander 
gleich, obgleich Wölffl (für dessen Fertigkeit uns Nachgebornen seine 
Sonate „Non plus ultra“ Maassstab sein kann) den Vortheil der 
grossem Hand batte, die ihm Dezimengriffe so leicht machte wie 
Andern Oktaven. Karakteristisch ist dabei die Versicherung, dass 
Wölffl sich stets gleich geblieben, nie flach geworden, dabei aber 
stets klar und eben dadurch der Mehrzahl stets fasslich gewesen 
sei, stets mit wohlgeordneten Melodien und Passagen „zu unter- 
halten“ gewusst habe*). 

Anders verhielt es sich nach demselben Berichterstatter mit 
Beethoven. Im Fantasiren verleugnete er schon damals nicht seinen 
mehr zum unheimlich Düstern hinneigenden Charakter; schwelgte 
er einmal im unermesslichen Tonreiche, dann war er auch enthoben 
dem Irdischen, der Geist trieb zu Kraftäusserungen, dass das Instru- 
ment kaum genügte, versank dann in andachtvolle Stille. Soweit 
Seyfried. Auch anderweitig berichtet man von dem Hinreissenden dieser 
Fantasien, von dem Feuer des Vortrags, den frappanten Wendungen 
und Kontrasten, den „abenteuerlich erhabenen“ Ideen, die Beethoven 
dabei entfaltet. So musste diese frühe Zeit urtheilen, sie musste 
zuerst die auffallenden Einzelheiten wahrnehmen, ehe man durch 
Beethoven selbst zur Auffassung des Wesentlichen erzogen war. 
Uns Spätem, die wir Beethoven nicht gehört, giebt lange Vcrtraut- 



*) Wer (wie der Verf. in frühen Jahren) Hummel öfter fantasiren gehört, 
wird die Schilderung auch bei ihm zutreffend linden. Dabei erging sich der 
treffliche Virtuos nicht selten in lungausgeführten Fugato s, die er mit seinen 
kurzgebauteu Händen in voller Meisterschaft so leicht, energisch und stets elegant 
auszufübren wusste, dass man sein Behagen daran empfand und theilen musste. 
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heit mit seinen Werken den Schlüssel für jene abgerissenen Auf- 
fassungen der Vorgänger, auf deren Schultern wir dank verpflichtet 
stehen. Wir werden wohl nicht irren, wenn wir annehmen, dass 
Beethoven auch in seinen Fantasien nicht darauf aasgegangen ist, 
„zu unterhalten“, sondern dass es stets ein geistiger (wenn auch nicht 
äusserlich bestimmbarer) Inhalt gewesen, der sieh hervorgerungen, 
und zwar um so heftiger, als der Augenblick ersten Schauens und 
Fühlens tiefer in die Seele greift. Ihm war Musik Ernst, die eigent- 
liche — fast einzige Sprache seiner Seele; darum machte er auch 
aus jedem Momente seines Schaffens Ernst, darum wurde sein Ge- 
sang zu weiter, schier unerschöpflicher Ilerzensergiessung, sein 
Rhythmus oft schlagend, stets beständig und bezeichnend; darum 
— im Gegensätze zu Haydns und Mozarts Klavierkompositionen — 
waren ihm auch die Tonregionen, Tiefe und Höhe, nicht äusserliches 
auf Mannigfaltigkeit zielendes Spiel, Bondern von tiefer Bedeutsam- 
keit. Er konnte sich (die Kompositionen bezengen es) in das ge- 
heinmissvolle Dunkel der Tiefe versenken und da lange träumen, 
konnte denselben Gedanken in lichtere und lichtere Regionen empor- 
führen uml stets mit Bedeutsamkeit; er wusste die Beziehung zwischen 
fernliegendeu Tonarten zu errathen uud, wo Andre nur Wechsel 
oder üeberrasclnmg bezwecktem den tiefen Sinn einzuprägen, dass 
die Hörer sich wirklich entrückt fühlten in fremde Regionen, nicht 
blos überrascht von Wendungen, die technisch so leicht zu lernen 
sind, dass mau sie gar nicht beachten darf, wenn ihnen keine tiefere 
Bedeutung inwohnt. 

Selbst im äusserlichcn Benehmen machte sich der Ernst, mit 
dem Beethoven an seine Fantasie ging, geltend. Er liebte es, in 
dem Zimmer, wo er sich an den Flügel setzte, allein zu sein, 
während die Zuhörer in einem andern weilten. Es ereignete sich 
bei solcher Gelegenheit, dass einer der Zuhörenden, von der Begierde 
Beethoven zu beobachten getrieben, sich in das Musikzimmer schlich 
und unwillkürlich angezogen immer näher trat. Beethoven ward 
unruhig; plötzlich brach er ab, stand auf, nahm den Hut und eilte 
davon, ohne sich durch Bitten beruhigen zu lassen. 

Schärfer als mit Wölffl war Beethovens Zusammentreffen mit 
Steibelt, dem glatten Techniker aus Berlin. Steibelt hatte sich 
in Paris bereits einen grossen Namen gemacht, an den er selber 
glaubte, wie die Berliner an Alles, was von Paris kommt, zu glauben 
pflegen. Er traf um 1800 in Wien ein, ohne der Mühe wert!) zu 
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aditcu, Beethoven seinen Besuch zu machen. Sie trafen bei Graf 
Fries zusammen. Beethoven trug sein Trio Op. 11 (171*8 komponirt 
und herausgcgebeu) zum erstenmal vor. Steibelt hört es mit einer 
Art von Herablassung an, macht Beethoven einige Komplimente und 
hält sich seines Sieges gewiss. Er spielt ein Quintett von eigener 
Komposition, fantasirt und macht besonders mit seinem damals neuen, 
später überall gebrauchten Tremolo Effekt; Beethoven ist nicht mehr 
zum Spielen zu bringen. Acht Tage darauf ist wieder „Assemblee 
beim Grafen Fries und sind beide Nebenbuhler (das waren sie denn 
nach dem Maasstabe der „Gesellschaft“!) wieder geladen. Steibelt 
tritt abermals mit einem Quintett auf und erntet grossen Beifall; 
dann ergeht er sich in einer brillanten Improvisation, — der man 
nur leider aufühlen konnte, dass sie einstudiert war, — in der er 
dreist und unhöflich genug das Thema (aus Weigls Corsar) zum 
Grunde legt, dass Beethoven im Finale seines Trio variirt hatte. 
„Dies empörte Beethovens Verehrer und ihn selbst; er musste 
nun an’s Klavier, um zu fantasiren, ging auf seine gewöhnliche, ich 
möchte sagen ungezogene Art an's Instrument, wie halb hingestossen, 
nahm im Vorbeigehn die Violoncellstimme des Steibeltschen Quintetts 
mit, legt sie verkehrt aufs Pult und trommelte mit einem Finger von 
den ersten Takten ein Thema heraus. Nun einmal gereizt, fantasirt 
er so, dass Steibelt den Saal verlässt, ehe Beethoven aufhört, und 
nie wieder mit ihm Zusammentreffen mag.“ 

So erzählt Ries. Schindler macht darauf aufmerksam, dass 
Ries sehr jung zu Beethoven gekommen sei, daher mit unreifen 
Augen gesehn und augenblickliche Aeusserungen zu ernst genommen 
habe; namentlich will er die „Unart“ oder Ungezogenheit nicht 
gelten lassen, die Beethoven vorgerückt wird. Allein bei aller 
Achtung, die Schindlers Mittheilungen und Ansichten und seine 
Verdienste um Beethoven verdienen, kann man doch nicht übersehn, 
dass Ries bei seiner Ankunft seebszehn Jahre zählte und sich stets 
bedacht und gutartig, namentlich seinem Meister treu ergeben ge- 
zeigt hat; einen solchen Vorgang zu beobachten, oder den Bericht 
davon aufzufassen, war er gewiss fähig. Nur sein, wenn auch arg- 
loses Urtheil muss man bestreiten, dass Beethovens Benehmen un- 
gezogen gewesen sei. Ein abgeschliffener Charakter, ein Mann der 
„Gesellschaft“, gewohnt, sich zu beherrschen, unfähig leidenschaft- 
licher Aufwallungen, oder darauf eingerichtet, sie zu verbergen, 
hätte sich allerdings glatter und inoffensiver benommen, als Beethoven 
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mit seinem hohen Selbstgefühl, mit seinem ihm ganz wohlanständigen 
Freimuth und mit dieser Geneigtheit zu schnellen und heftigen 
Aufwallungen, die so tief erregten Gemüthern eigen sein müssen. 
Ihr wollt, kann man den Tadlern zurufen, das Feuer ohne den 
Rauch! beruhigt euch! Diese Aufwallungen sind das Recht mäch- 
tiger Karaktere, denn sie sind nothwendige Folgen des Naturells, 
— und sie strafen sich selber innerlich. Schindler selbst bemerkt 
von seinem verewigten Freunde, „dass seine äussere Haltung zu- 
weilen (nur zuweilen?) des feinen Schliffs ermangelte“, und findet 
den nächsten Grund sehr richtig „zunächst in seiner gewaltigen 
Natur, die alle Schranken durchbrach und, alle Salon-Konvenienzen 
bei Seite schiebend, fessellos einhergehen wollte.“ 

Merkwürdiger als diese scheinbare Ungezogenheit, die dem oft 
so schroffen Wesen Beethovens nichts weniger als widerspricht, ist 
der Uebergang aus äusserlicher Gereiztheit zu schöpferischen Ton- 
ergüssen. Dergleichen erklärt sich nur, wenn man festhält, dass 
der Grundgehalt seines Lebens Musik, Schaffen in Tönen war, alles 
andere gleichsam nur episodisch in sein Leben hinein trat, um 
augenblicklich vor jenem zu verschwinden. So begab es sich nach 
einer Ries ertheilten Lehrstunde, dass er über Fugenthemate sprach, 
während Ries vor dem Instrumente sass und das erste Fugenthema 
aus Grauns Tod Jesu spielte. Noch im Reden fasst Beethoven, 
neben Ries sitzend, mit der Linken hinüber, spielt das Thema nach, 
bringt die Rechte dazu und arbeitet es nun ohne Unterbrechung 
wohl eine halbe Stunde lang durch, in der unbequemsten Stellung, 
die er in solcher Vertiefung gar nicht empfindet. „Dies Fantasireu,“ 
sagt Ries, „war freilich das Ausserordentlichste, was man hören 
konnte, besonders wenn er gut gelaunt oder gereizt war. Alle 
Künstler, die ich je fantasiren hörte, erreichten bei weitem nicht 
die Höhe, auf welcher Beethoven in diesem Zweige der Ausübung 
stand. Der Reichthum der Ideen, die sich ihm aufdrangen, die 
Launen, denen er sich hingab, die Verschiedenheit der Behandlung, 
die Schwierigkeiten, die sich darboten oder von ihm herbeigeführt 
wurden, waren unerschöpflich.“ 

Allerdings muss die Fantasie eines Solchen, wie Beethoven 
war, auf die Hörer eine Macht ausgeübt haben, der selbst die Aus- 
führung der durchdachtesten Komposition nicht gleichkommen 
konnte. Die vollkommene Einheit der innerlichen Erweckung mit 
der Darstellung am Instrumente, diese Ursprünglichkeit, die Kühn- 
heit des Unternehmens, deren Erregung sich vom Fantasirenden auf 
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die Hörer übertragen muss, die Spannung auf das durchaus Un- 
berechenbare, selbst die Flüchtigkeit und Unwicderbringlichkcit 
einer solchen Geisterscheinung: das Alles muss zu einer Wirkung 
zusammengeschmolzen sein, der in ihrer Art nichts gleichkommen 
konnte. Was eigentlich in einer solchen Stunde vorgegangen, kann 
das Wort des Erzählers, sei er auch so liebevoll, ergriffen und 
sachkundig, wie unsre Zeugen, nicht aussprechen; nur die nieder- 
geschriebenen Werke lassen einen Schluss auf den Inhalt jener Er- 
güsse machen. Ries und Seyfried können Wölffl, Dussek, Louis 
Ferdinand, Hummel, Weber, Kalkbrenner, Moscheies gehört haben; 
Beethoven mit Ebenbürtigen, z. B. Mozart, zu vergleichen, dazu 
geben nur die beiderseitigen Werke, und zwar hauptsächlich ihre 
Klavierwerke, den Maassstab an die Hand. 

Das Alles ist in die Lüfte verweht. Die Werke sind geblieben, 
in ihnen lebt Beethoven fort. Auch für sie war das Lichnowsky'sehe 
Haus bedeutsam. Hier wurden sie zuerst der Oeffentlichkeit ent- 
gegengeführt; und wenn das dem fürstlichen Hause Genuss und 
Auszeichnung gewährte, so gereichte es auf der andern Seite dem 
beginnenden Künstler zur erwünschtesten, fast unersetzlichen För- 
derung, seinen Eintritt in die Welt an befreundeter Stätte, vor ge- 
bildeten Theilnehmern bewirken zu können. Der Fürst aber war 
Beides, Freund und Kenner; seine Zustimmung bestärkte namentlich 
Beethoven gegen manchen damals gemachten Anspruch an die 
Technik des Pianisten. Die Klavierspieler beklagten sich nämlich 
(gerade wie noch heute die Klavicrprofessionisteu) über die „un- 
dankbaren“ Schwierigkeiten. Vielleicht hätte Beethoven sich hin 
und wieder zu naehtheiligen Rücksichtsnahraen bewegen lassen. 
Da trat aber der Fürst als Klavierspieler sogleich ins Mittel und 
bewies, indem er die Sätze bald mehr, bald weniger geschickt (wie 
Wegeier erzählt) ausführte, die Unnöthigkeit von Aenderungen. 
Hier auch war es, wo Haydn die eisten drei Trios hörte und 
das dritte so argwohnerregend missverstand; hier, wo Beethoven 
ihm die drei Sonaten vorspieltc, die Haydn — aber nicht dem 
Lehrer Haydn gewidmet werden sollten; hier nahm Graf Appony, 
rein in der Absicht, den jungen Künstler für einen Kunstzweig 
mehr zu gewinnen, im Jahre 17SJ5 Gelegenheit, bei Beethoven ein 
Quatuor zu bestellen.*) Hier also trat Beethoven die I.aulbahn an, 



*) Aus diesem Quatuor wurde nichts. Beethoven beabsichtigte, wenn Thayers 
Vermuthung (Leben Beethovens 1, 240) richtig ist, das Trio op. 3 und das 
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auf der er in bleibenden Schöpfuugen seinen Inhalt hervorarbeiten 
sollte, um von dieser befreundeten Stätte, von diesem Wien ans 
zuerst das deutsche Vaterland, dann die ganze seiner Kunst zu- 
gewendete Welt zu erfüllen und zu erheben und eine Seite der 
Kunst zu vollenden in dem Sinne, dass wohl die Ausbreitung seiner 
Idee und die Freude an vielen Schöpfungen verwandten Inhalts, 
nicht aber der Fortschritt zu einer neuen und hohem Idee voraus- 
zusehen ist. 

Das Wie aber, wie der Mensch sich herausarbeite, — wie der 
Künstler in fortschreitenden Offenbarungen, die ihm und durch ihn 
der Welt werden, — wie die Kunst selber sich vollende Schritt für 
Schritt in vernunftnothwendiger Folge aller der Werke, die die Be- 
rufenen als eine einige Schaar von Arbeitern vollführen, jeder an 
der ihm gewiesenen Stelle: das ist der antheil würdigste Anblick, 



Oktett für Blase -Instrumente in Quartetts zu verwandeln. Die Umarbeitung 
des Trios unterblieb, und das Oktett ward zu einem Streich -Quintett. Das 
Trio war offenbar in sieh zu abgerundet und geschlossen, als dass noch eine 
vierte Stimme hätte Zutritt finden können. 

Wer sich die Vorgänge im Innern des Komponisten noch nicht klar ge- 
macht, dein kann auffallend sein, dass Beethoven auf Appony’s Vorschlag ein- 
geht gnd gleichwohl auf etwas ganz Anderes, als bestellt war, geräth. Hier- 
über kurz Folgendes. 

Quartett, Trio, Quintett waren alle drei für Saiteninstrumente bestimmt, 
also für Organe von gleichem Klange und Charakter; nur in der Zahl der In- 
strumente, also in der Fülle des Schalls, der Harmonie und des Stiinmgewebos 
lag der Unterschied. Dies alles ergiebt sieh aber aus dem geistigen Inhalte 
(aus den Gedanken, wie man zu sagen pflegt) der Komposition: ja, diese kann 
bei der Entwicklung andre Richtungen und Maassc nehmen und vom Quartett 
zum Quintett oder zum Trio führen. 

Bisweilen (das war bei Beethoven damals nicht der Fall) entscheidet auch 
die persönliche Richtung und Neigung des Künstlers. Ries (Wcgcler-Ries S. 85) 
fragte einst Haydn, warum er nie ein Violinquintett geschrieben habe, und 
erhielt die lakonische Antwort; „er habe immer mit vier Stimmen genug 
gehabt.“ Die Antwort ist vollkommen zutreffend, — nämlich für Haydn. 
So gewiss seine Meisterschaft der Arbeit mit fünf Stimmen eben so gewachsen 
gewesen wäre, als mit vier (für den gebildeten Künstler liegt in der Stimmzahl 
von vier zu fünf gar kein Unterschied), so war doch sein Charakter nach der 
kindlichen Heiterkeit, Leichtigkeit und Mässigung, die uns aus seinen lieblichen 
Tonspielen beglückend entgegentritt, in der That grösserer Schall- und Macht- 
fülle nicht bedürftig und nicht geneigt. Die Fünfstimmigkeit ist in der That 
(man frage die Kompositionslehre) ein Ueberschreiten des Grundmaasses, 
namentlich im Satze für Saiteninstrumente. Auch Beethoven hat in diesem 
Gebiete das Meiste und Tiefste und Mächtigste dem Quartett anvertraut. 
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den der Lebenslauf des Künstlers oder der Kunst selber gewähren 
kann. Nur im Zusammenhänge des Ganzen ist der Einzelne voll- 
kommen zu begreifen und zu würdigen, da jeder Einzelne nur ein 
Glied des Ganzen ist, in untrennbarem Zusammenhänge mit den 
Vorausgehenden als seinen Voraussetzungen und mit den Nach- 
folgern, die ihn fortsetzen. „Das einzelne Werk (sagt Savigny in 
der Vorrede zu seinem System des heutigen römischen Rechts) ist 
so vergänglich, wie der einzelne Mensch in seiner sichtbaren Er- 
scheinung; aber unvergänglich ist der durch die Lebensalter der 
Einzelnen fortschreitende Gedanke, der uns Alle, die wir mit Ernst 
und Liebe arbeiten, zu einer grossen, bleibenden Gemeinschaft ver- 
bindet, und worin jeder, auch der geringste Beitrag des Einzelnen 
sein dauerndes Leben findet.“ 

Welche Stelle war in dieser grossen bleibenden Gemeinschaft 
Beethoven zugewiesen? wer zunächst hat ihm die Bahn dahin ge- 
öffnet? — 



Die Vorgänger. 



Zwei Künstlcrpaare sind es besonders, die Beethoven vor- 
geleuchtet und seine Bahn ihm gewiesen haben: von fern her Händel 
und Bach, in unmittelbarer Nähe der Zeitgenossenschaft Haydn und 
Mozart. „Mozart, Händel und Bach (erzählt Seyfried) waren seine 
Lieblinge; wenn Etwas auf seinem Pulte lag, waren es sicher Kom- 
positionen von einem dieser Meister.“ „Dass Sie (schreibt Beethoven 
am 15. Januar 1801 au Hofmeister in Leipzig) Sebastian Bachs 
Werke heransgeben wollen, ist etwas, das meinem Herzen, das ganz 
für die hohe grosse Kunst dieses Urvaters der Harmonie schlägt, 
recht wohl thut.“ Sein Urtheil über Händel (wenngleich es vom 
Berichterstatter ein wenig umgefärbt oder zugestutzt sein mag) ist 
S. 34 mitgetheilt. Von beiden Künstlerpaaren standen Händel und 
Bach, die eigentlichen Begründer der freien deutschen Tonkunst, 
Beethoven nicht nur der Zeit nach, sondern auch durch Ziel und 
Form ihres Wirkens begreiflicherweise ferner, als das andre Paar. 

Händel, den Beethoven in van Swietens Hause kennen ge- 
lernt, hatte bekanntlich unter Zachau’s tüchtiger Leitung die Schule 
eines norddeutchen protestantischen Kirchenkompouisteu musterhaft 

Marx, BeeOiov«ii, I. 4 
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durchgearbeitet, darauf in Deutschland, Italien und England den 
glänzendsten Schauplatz für Komposition betreten und sich in der 
Oper, in den damals fast ausnahmslos herrschenden italischen Formen 
und Zielen, den weitesten Wirkenskreis und höchsten Ruhm er- 
worben. Allein, obgleich der Fortschritt auf diesem Gebiete nicht 
ihm, sondern dem jungem Zeitgenossen, Gluck, beschieden war: es 
lebte in dem von Italien bewunderten Deutschen ein Etwas, das ihn 
mit der Oper und der ganzen Kunst Italiens nicht in Frieden lassen 
konnte. Das war sein protestantischer — sagen wir, ärht lutherischer 
Sinn, voll Wahrhaftigkeit und Aufrichtigkeit, voll unerschreckbaren, 
ja unbändigen Triebes nach Unabhängigkeit, voll Freudigkeit und 
Rüstigkeit, das für wahr Erkannte und Empfundene thatsächlich 
hinzustellen. Das verrieth sich in den Opern selber gerade in den 
bedeutendsten Sätzen, die mitten im welschen Spiel unvorhergesehn 
Ernst machen; dies war der eigentliche Grund jener Zerwürfnisse 
mit den Opcm-Sängerinnen und Kastraten und ihrem Anhang unter 
dem Adel Englands, die ihn auf der Bühne stürzten und auf die 
heimathliche Jugendbahn zurückführten, auf Kirchenmusik, zu jenen 
Oratorien und Kantaten, die ihn unsterblich gemacht haben. 

Erst ausserhalb der Schranken, die ihn in der italischen Oper 
beengt und verstrickt hatten, konnte sich die volle Kraft des ge- 
waltigen Deutschen entfalten. Man darf sich dahei nicht in jenen 
ebenfalls beschränkten Gesichtskreis einsperren, der in Händel nichts 
als den Kirchenkomponisten erblicken lässt, unter dem unbestimmten 
Namen Oratorium nichts als kirchliche Werke verstanden wissen 
will. Händel war nicht ein Mann der Kirche, sondern der Mann 
des Volkes. Mit dem Volke, namentlich seiner Zeit in Deutschland 
und England, hatte er auch Glaubenssinn und Glaubensfrendigkeit, 
hierin ganz lutherischer Deutscher, gemeinsam; aber eben so hoch 
schlug ihm, wie irgend einem hochherzigen Briten bei dem Ge- 
danken an sein Vaterland und sein Recht, das Herz für Freiheit, 
für Sieg und Trauer des Volks, für alles Grosse, das im Volksleben, 
für alles Edle und Tiefsinnige, das in der Brust des Menschen hervor- 
tritt. Man muss, will man ihn kennzeichnen, nicht blos die Ge- 
bete, die Glaubens- und Preischöre der Kirchenmusiken, des Messias, 
nicht blos jenen Wechselgesang Maria's und Christi auf dem Gang 
zur Kreuzigung*) veruehmeu, der alle Abgründe des Leids und die 
unerschöpflichen Brunnen der Erbarmnng und heiligen Liebe auf- 



*) In der Passion, von Brocke gedichtet. 
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deckt, die mit dem Ermatten znm Tode ringt — und was sonst 
noch hier zu erwähnen bleibt. Man muss daneben jenes titanische 
Biid des verschmachtenden Volkes stellen, dass „nicht trinken konnte 
des Wassers, denn der Strom war Blut,“ man muss den ver- 
zweiflungsstarken Ruf der Makkabäer um „Freiheit und Tod,“ den 
süssen Liebestraum, den Angstruf Semele’s vernommen haben und 
den bacchischen Chor und den Weckeruf zur Rache, der den König 
Alexander vom lustumkräuzten Lager emporreisst. Wer zählt die 
Bilder, alttestamentarischer Grossbeit und Glut und vaterländischer 
Innigkeit und Treue voll, die der Deutsche geschaffen im Ansebaun 
und unter dem frischen Luftzug brittischer Freiheit und Selbst- 
gewissheit? Wie viel oder wie wenig auch von den Iländelschen 
Schätzen zu Beethoven gelangt sein mag, es musste genügen, ihn 
an dem grossen Vorbilde sich selber fühlen und erkennen zu lehren. 

Was im Jüngern durch das Vorbild des Aeltern erstarken 
konnte, war jene selbstgewisse Schlagkräftigkeit, die gerad’ aufs 
Ziel dringt, die bei Händel Grundzug seines Künstlerthums ist und 
bei Beethoven nirgends stärker, als in der G moll- Symphonie und 
im Gcsungtheil der neunten Symphonie ihr Gepräge zurückgelassen 
hat Aber mehr nicht. Die Wege, die Zeiten, fast der gesammte 
Inhalt beider Geister lagen zu weit auseinander, sogar der Wirkens- 
kreis ihrer Kunst, der bis zu Beethovens Lebensmitte für Handels 
Kompositionen sich nicht über Norddeutschland hinaus (die frühere 
Einwirkung in Italien und England bei Seite gelassen) erstreckt hat. 

Händel fand seinen Beruf in Oper, Oratorium und Kirchen- 
musik; seine Instrumentalmusik kommt daneben nicht in Betracht. 
Er ist fast ausschliesslich Gesangkomponist, das Wort sein be- 
ständiger Kamerad, dieses Wort in voller Mächtigkeit und der ganzen 
Bedeutung im Ton zu beseelen, die der Charakter des Redenden 
und die Verhältnisse hineinlegen , das war seine Kraft und Lust. 
Daher und nach seinem ganzen Wesen ist er durchaus positiv, giebt 
er ganz und klar und vollständig aus, was er klar und bestimmt 
gefasst hat. Dann ist er fertig; es ist nichts in ihm und kein 
Räthsel in der Brust des Hörers zurückgeblieben, er hat Alles 
hingestellt, wie der Bildhauer sein Marmorbild. Hierin findet er 
auch die einzige, ganz unvergleichliche Kraft, jedes Bild mit wenig 
Zügen, — wie es ihm nun gerade vor dem Geiste stand, un- 
bekümmert um Alles, was noch dahinter und daneben sein könnte, 
— fertig hinzustellen, hierin an die kecke Faust eines Rubens oder 
Michelangelo erinnernd. Wer ihn da schalten sehn will, im Voll- 

4 » 
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behagen des Meisters in seiner Wcrkstätte, der muss in seinen 
„Allegro e Pensieroso“ hinein, wo die mannigfaltigsten Stimmungen, 
Karaktere, Lebensbilder auf den schnellen Wink des Tonmeisters 
in vollsaftigster Natürlichkeit und wärmster Beseelung hervortreten 
und einander ablösen, dass man athemlos dem Entschwundenen 
nachlauscht und schon, wie im phantatisch-gaukelnden Traumgesicht, 
von der nächsten Erscheinung in die fernsten Zonen entführt wird. 

Von alle dem das Entgegengesetzte findet sich bei Beethoven. 
Er ist, so tief er auch dereinst das Wort sollte schätzen lernen, so 
Herrliches ihm im Gesänge verliehen worden, vorzugsweise Instru- 
mental-Komponist. ln der Instrumentenwelt war sein Reich ihm 
gewiesen; sie zur Höhe des Daseins zu führen, indem er sie dem 
bewusstem Geist erschlösse, war seine Sendung. Dem Bewusstsein 
ringt sich aber das instrumentale Leben wortlos entgegen, — wortlos, 
das heisst ohne das Organ, das der Geist aus sich selber für sein 
helleres Bewusstsein geschaffen. In diesem Leben waltet also noth- 
wendig ein ewig Räthsel und ewig Sehnen; es wird niemals fertig, 
es verstummt, und nach dem reichsten Ergüsse blickt man noch 
hinaus in räthselhafte Fernen, wie am schimmernden Nachthimmel 
unentwirrbare Sternbilder in Lichtmeere Zusammenflüssen. So das 
Wesen der Instrumentalwelt, so das Wesen Beethovens; anders 
konnte der Vollender und Herrscher jener Welt nicht sein, als von 
ihrem Wesen voll. Neben all seiner Energie, die sich so be- 
stimmungssicher, so klar und heiter emporringt, bleibt noch jene 
tiefe Räthselnacht im Hintergründe, von Sternen durchschimmert, 
die mehr zu fragen scheinen, als zu antworten. Daher kaun er 
oft kein Endefinden, — wo ist in der Tiefe der Natur und der 
Menschenseele der unterste Grund des Daseins? Daher ruft er 
kurz vor seinem Scheiden: „Ist es mir doch, als hätt’ ich kaum 
einige Noten geschrieben!“ Nur für einzelne, entscheidungsschwere 
Augenblicke ward ihm in seiner hohen Messe, — also im Geleit des 
Worts, die schlagfertige Entschiedenheit Iländels verliehen, so wie 
Bach in einigen Chören seiner matthäischen Passion. 

Sebastian Bach war ihm ohnehin verwandter, in mysteriöser 
Wahlverwandtschaft der Seelen, muss man bei der Entferntheit der 
Zeiten und Standpunkte sagen. 

Während Händel seine glanzvolle Laufbahn von Halle begann, 
von Hamburg nach Italien, von da nach England nahm, sich dort 
die Freundschaft der Grossen, die Hochschätzuug der Höchst- 
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gestellten, ein zweites Vaterland gewann, ohne jemals seinem ersten 
weniger anzugehören , weilte sein nur um ein Jahr jüngerer Zeit- 
genosse Sebastian im engern Vaterlande Thüringen, das lange schon 
seine Musikämter von Gliedern der Familie reich besetzt sah. Ein 
Paar flüchtige Reisen, nach Dresden, nach Berlin .... ausgenommen, 
verliess er das musikfroho Gebiet nur, um ganz in der Nähe, in 
Leipzig, seine bleibende Stätte zu nehmen, nachdem er mancherlei 
Kirchenmusikämter, in Weimar und Köthen Konzertmeister- und 
Kapellmeister- und Musik-Direktor-Stellen zu verwalten gehabt. 
Anspruchslos, wie seine amtliche, war seine Stellung im Leben. 
Zwar Bewunderung seiner Leistungen (besonders als Orgel- und 
Klavierspieler) , hohe Verehrung von Seiten der Einsichtigen, 
billige „Consideration der Grossen“ ward ihm zu Theil; aber wie 
unscheinbar wäre sein Auftreten in Dresden etwa neben dem ver- 
goldeten Oberkapellmeister Hasse gewesen, wie unvortheilhaft 
vielleicht hätte sich seine gedrungene Bürgergestalt neben der grossen, 
vollentwickelten, weltfreien Händels ausgenommen, — der Gründe 
gehabt zu haben scheint, einem Zusammentreffen mit dem fast un- 
heimlich mächtigen Kantor auszuweichen. 

Niemals hat ein Volk zwei solche Tonmeister nebeneinander 
besessen, wie unser Volk den Bach und den Händel; und niemals 
einen wie den Bach. Es soll damit aber nicht äusserlich seine 
Grösse gegen andere Grössen gemessen werden, sondern er als 
Einziger in seiner Art und Stellung bezeichnet sein, wie es später 
Beethoven in der seinigen war. 

Bach bedurfte nicht des Glanzes und der Fülle des Weltlebens, 
das für seinen grossen Kunstgenossen unentbehrliches Element war. 
Er führte sein innerlich Leben einzig in der Tonwelt, in der er, 
was aus dem kirchlichen Volksgesang und aus den Kunststrebungen 
vom Mittelalter herüber angelegt und heranbewegt worden, zu 
vollenden und mit seinem Geiste zu erfüllen hatte. Was so hcran- 
gewachsen und durch ihn gezeitigt war, das Alles legte er dann 
auf den Stufen des Altars nieder, dessen treuer und erleuchteter 
Diener er vor allem andern war. Das Lieht aber, das ihn er- 
leuchtete, das war kein andres, als das Licht des Evangeliums, 
dessen Wort er als ein heiliges und unerschöpfliches aufnahm und 
von den kirchlichen Liedern erweckter Dichter seiner und früherer 
Zeit umranken liess, wie vom Rebstock die Ulme. Was er so ge- 
lesen und in sich hineingenommen, das sollte nicht sowohl in Tönen 
ausgesprochen, gleichsam verkörpert werden; es wurde ausgelegt. 
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Die Tonweise hob den tiefein Sinn des Worts, die unausgesprochene 
Fülle desselben hervor, in ihr kam das Wort zum vollen Leben, 
wie es im Munde des Redenden durch Stimme, Geberde, Blick und 
innere Bewegtheit erst vollständiger Ausdruck des Gefühls wird. 
Wie Luther in seinem Katechismus unter der wiederkchrenden 
Frage: „Was ist das?“ die Glaubensgebote nach ihrer äusserlichcn 
Fülle, so legt Bach das Wort aus nach seiner innerlichen Tiefe. 
Wer das noch nicht an ihm erkannt hat, muss es in der einfachsten 
und zugleich wortmächtigsten Gestalt beobachten, in den Rezitativen 
der matthäischcn Passion und andern. Nicht-Verstehende, gewohnt, 
im Rezitativ nur „Deklamation“ zu finden, bemessenes Hersagen 
des Textes, um nur schnell darüber hinweg auf die Hauptsache 
(die Arie, oder was es sonst geben soll) zu kommen, haben daher 
das Bach'seke Rezitativ nicht für das rechte und natürliche, sondern 
für übertrieben und unnatürlich erachtet. Aus ihrem Standpunkte 
mit Recht: denn Er redete gewaltig und nicht wie die Schrift- 
gelehrten, die sich darob entsetzen. Was sich aber in der einzelnen 
Stimme des Rezitativs regte, das durchdrang im Chor jede der vier 
oder acht vereinten Stimmen; alle waren vom Leben erfüllt und 
weissagten, was das Wort in sie gelegt hatte. 

Dies war Ziel und Kern des Bach’schen Lebens, die Macht 
dazu konnte einzig tiefste Versenkung in die Schrift und voll- 
kommene Herrschaft über die Kunst, das durchdringendste untrüg- 
liche Gefühl von ihrem Wesen und Weben bis in ihre einfachste 
Gliederung hinein (denn jeder Tonschritt musste treffende Wahrheit 
sein) verleihen. In dieser Erkenntniss und jener Beherrschung, im 
Verein mit rücksichtslosester Treue, hat Bach nicht seines Gleichen 
gehabt. 

Neben jenem höchsten Schauplatz seines Wirkens bot ihm die 
Orgel den zweiten, ebenfalls seinem Kirchenamt angchörigen. Den 
Gottesdienst in würdigster Fülle und Feier cinzuleiten, bis Alle zur 
Gemeine sich zusammengefnnden und alle Gcmüther, vom Staub des 
Lebens draüssen gereinigt, sich in sich gesammelt hatten, die Wöl- 
bungen des weiten Doms (was wusst’ er auf seiner Orgelbank von 
den bescheidenen Leipziger Maasscn?) mit Klangwellen, wie mit 
einem heiligem Weihrauch zu durchgiessen und zu erschüttern durch 
unerschöpflich immer neu sich gebührende Machtfülle, bis die Ge- 
müther und die Luft selber vom Sakrament der Andacht ganz aus- 
gefüllt waren: das hat bis auf diese Stunde niemand wieder und 
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niemand vor ihm vermocht, wie er; der gleichen Kraft würde gleiche 
, Zeit und gleiche Lebensgrundlage fehlen. Das ist gewesen. 

Was sich sonst hier anschliesst in entferntem Lagerungen an 
Orchester- nnd Klaviermusik bis zu Tänzen und scherzhaften Kan- 
taten, Instrnmentalsolo’s und sogar einer Operette, darf hier kaum 
erwähnt werden; Alles nimmt seinen gebührenden Theil an der Be- 
stimmung und Weise, die vom Kern aus im Meister sich entfaltet 
hatten. 

Von dieser unabsehlichen Fülle kann dem Beethoven nur der 
kleinste Theil nahegebracht worden sein, wahrscheinlich nicht viel 
mehr, als das wohltemperirte Klavier, die verbreitetste Sammlung 
Bach’scher Kompositionen, die der elfjährige Knabe studiren und 
der zweiundzwanzigjährige Jüngling dem unersättlichen van Swicten 
bis in die Nacht hinein Vorspielen musste. Es ist nicht abzusehn, 
wenigstens kein Anzeichen dafür bekannt, dass Bach ’sclier Kirchen- 
gesang zu ihm gedrungen wäre; nicht die leiseste Spur in Beethovens 
eignen Werken deutet dahin; vielmehr spricht Alles dafür, dass 
dem Jüngern, wär’ er zu jenen Werken gelangt, die volle Sympathie 
dafür, wie die evangelisch -kirchliche Grundlage, gemangelt haben 
würde. Die unbedingte Gebundenheit Bachs an das Wort, das ihm 
die Fülle der glückseligen Botschaft (des Evangeliums) einschloss, 
und das Hinausverlangen Beethovens vom Wort hinweg zu dem Un- 
aflssprechlichen : beide Richtungen konnten nicht leicht miteinauder- 
gehen; sie waren Zweige desselben Baums, aber nach entgegen- 
gesetzten Richtungen gewachsen, wie die Mystik der Offenbarung 
und die der Natur. Aber die Wurzel beider ist dieselbe. 

Wie weit oder wie beschränkt auch das Gleiehniss gelten darf, 
cs weiset auf die innere Verwandtschaft der beiden Künstler und 
auf den Einfluss des Vorangegangenen. Dieser Einfluss zeigte sich 
in der ersten Lebenshälfte Beethovens gar nicht; erst als jenes 
Verhäugniss ohne Gleichen für einen Musiker ihn immer unbedingter 
aus der heitern Welt in sein einsames Innere wies und cinschloss, 
erst da trat er hervor, da wurde die Verwandtschaft klar, wie wohl 
bisweilen Eltern erst in den scharfer gespannten Zügen des ent- 
schlafenen Kindes ihr eigen Antlitz wiedererkennen. Bei Beethoven 
aber bedeutet der Anblick tieferes Erwecktseiu; es war die Zeit, 
wo er sich selber tiefer erkannt. 

Soll äusserlich bezeichnet werden, was hier vorgegangen, so ist 
es zweierlei. Das Erste ist die beiden Meistern, und keinem dritten 
gemeinsame Energie der Modulationsentfaltung. Ihnen stellen sich 
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Akkorde und Tonarten nicht nach Einfällen oder augenblicklichen 
Antrieben oder Launen nebeneinander, sondern sie entwickeln sich 
organisch auseinander nach einem Gesetze*), das in der tiefsten 
Natur des Tonlebens oder in der Idee des besonderen Werkes be- 
gründet ist. Diese organische Entwicklung vollführt sich aber mit 
der Macht einer Natur- oder Vernunftnothwendigkeit in so gräuz- 
unbewusster Fülle, wie keine Laune, keine äusserliche Praktik ab- 
rcichen kann; daher in beiden Meistern kürzergewöhnte Augen Ab- 
schweifung und Verirrung zu erblicken gemeint, wo sie das tiefste 
Gesetz der Harmonik hätten erkennen sollen. Als Zweites ist die 
völlige Ungebundenheit zu bezeichnen, in der beide Meister ihre 
Stimmen mit und gegen einander durch die Räume der Akkorde 
führen, ganz unbekümmert um augenblicklichen Austoss und Reibung 
einer gegen die andre. Denn beiden war bewusst, dass das Leben 
der Musik in der Melodie — oder in mehreren Melodien nebenein- 
ander fliesse, und dass vor Allem daran liege, dieses Leben in seinem 
Fluss und wahren Gehalt ungestört und unverfälscht zu erhalten, 
gleichwie dem Menschen erste Pflicht ist, vor Allem sich selber und 
seinem Berufe treu zu bleiben, mag er dann auch, wenn es nicht 
anders sein kann, da oder dort anstossen. Denn es muss Aergerniss 
geben — und dann Versöhnung. Der Lohn dieser Unverzagtheit 
zeigt sich sogleich im Reichthum und in der Tiefe der Melodie. 

Nicht weiter lässt sich der Einfluss Bachs verfolgen, und auch 
so weit ist er Beethoven wohl kaum bewusst geworden. Er hat Bach 
wie Händel auf sich wirken lassen, es ist davon so viel als eben 
gekonnt, in seine Natur übergegangen, von einem auf bestimmte An- 
eignung oder gar Anschliessung zielenden Studium ist gar nicht zn 
reden. Ein solches hätte vor allem an Händel erkennen lassen, mit 
welcher Sorgfalt dieser wahre Singmeistcr den Umfang und Charakter 
der verschiedenen Stimmklassen und überhaupt die Natur und Vor- 
theile der Singstimme beobachtete. Gerade hier aber sollte sich 
Beethoven, besonders in den spätem, ihm eigensten und tiefsten 
Werken rücksichtsloser zeigen, als irgend ein Tonsetzer. Er fühlte 
sich zunächst dem Instrumentalen und nicht dem Vokalen zngewiesen 
und hat sich darin nicht getäuscht. Mag man immerhin die Spuren 
jener Vernachlässigung hüulig genug, namentlich in der neunten Sym- 
phonie und der zweiten Messe linden; es fragt sich, ob auf anderm 
Wege gerade diese Werke hätten vollendet werden können? — Ver- 

*) Hierüber und über das Folgende giebt die Kompositionslehre Nachweis. 
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gebens wird der Tonsatzkundige Aendcrnngcn zu («unsten der Stimme 
versuchen; jede würde die Eigentümlichkeit des Werkes antastcu. 

Eben so wenig zeigt sich in Beethovens Fugensätzen, die sich 
mehren und ausbreiteu, je höher er sich vollendet, eine Spur von 
wahrem Studium Bachs oder Handels. Aus dem Löblichen, was er 
in dieser Richtung vielleicht aus Albrechtsbergers Schule gewonnen, 
sollte ganz etwas Anderes und Eigentümliches werden, als Fugen 
im Sinne jener Alten. 

Inzwischen hatte die Strömung der Zeit auch die Kunst auf 
andre Pfade geführt, hängst hatten Kirche und Kirchlichkeit aufge- 
hört, Mittelpunkt des Daseins zu sein, oder auch nur jene Geltung 
zu behaupten, die Bach umgab. Das vielseitige, vielgestaltige Leben 
machte sich nach allen Richtungen Bahn und regte sich dazu behender 
und freier; der Mensch mit allem Menschlichen, der Einzelne mit 
seinem Anspruch auf volles Lebensrecht trat heraus in die weithin 
nach allen Seiten geöffnete Welt. Die Kunst konnte sich nicht 
fernhalten. Das Alles machte sich nicht in Einem Tag oder durch 
Einen Mann. Es hatte seine Triebe, und lauge vor Bach und Händel, 
in ihnen selber, angesetzt, war aber zu voller Blütenpracht erst in 
jenem andern Künstlerpaar, in Haydn und Mozart, gekommen, die 
oben (S. 48) als nächste Vorgänger Beethovens genannt worden. 

Dieses freudige Erwachen der Welt, diese Lust an ihr hat 
vollsten Ausdruck in Joseph Haydn gefunden, dem Vater der neuen 
Musik, der in seinem an Freuden und Werken satten Leben (er lebte 
von 1732 bis 1809) Mozart geboren werden und sterben sah und 
Beethoven, den Vollender, leiten konnte, bis sic gegenseitig fühlten, 
wie sich ihre Wege trennten. Haydns Hauptwerke sind volles 
Zeugniss von der ihm gewordenen Bestimmung. Noch einmal ersteht 
vor seinen Augen die Welt, er sicht (in der Schöpfung) mit unbe- 
stimmtem Schauer ans dem Chaos sie allmählich sich herauswinden in 
schnell entstehenden, schnell entschwindenden Gcstaltungsversuchen, 
er ist Zeuge jedes Schöpfungsmoments von jenem blendenden „Es 
ward Licht“ durch alle Reiche der beseelten Natur hindurch bis zum 
Erstehen und zur Weihe des ersten Menschenpaares; überall ist er 
mit liebevoller Freude zugegen und singt in den Engelchören uner- 
schöpflich das frohe Lob jedes Schöpfuugstagcs. Und nachdem so 
die Welt und der sittliche Liebesbund des Menschen hervorgetreten, 
begleitet Haydn (in den Jahreszeiten) den heitern Verein hinaus 
in das unschuldvolle Naturleben und lebt mit ihm das volle Jahr 
durch alle Wechsel hindurch, theilt mit den harmlosen Geschöpfen 
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alle Müh' und alle Lust und findet überall, auch in der Wintersnoth 
und in der Angst des erschütternden Unwetters, überall Quellen der 
Freude und frohen, frommen Dankes. Dann zeigt sich die volle 
Wahrheit des Worts, das Mozart über Haydn ausgesprochen: „Keiner 
kann Alles, schäkern und erschüttern, Lachen erregen und tiefe 
Rührung, und Alles gleich gut, wie Joseph Haydn.“ Gleichviel durch 
welchen scheinbar äusserlichen Zufall Haydn an diese Werke gekommen; 
gleichviel, dass er hin und wieder mit Einzelheiten im Gedichte nicht 
zufrieden war: die Bedeutsamkeit der Werke für Haydns Lebensauf- 
gabe steht klar da; man darf wagen, sie providcnziell zu nennen, 
da sie nothwendig waren zur Erfüllung jener Aufgabe. 

Was wäre noch von seinen sonstigen Werken zu erzählen I von 
seinen 118 (oder wahrscheinlich an 140) Symphonien, von seinen 
83 (wenigstens 83) Quatuors, von seinen 15 Messen, 19 Opern und 
allein Sonstigen! Man hat in neuerer Zeit seine Symphonien einförmig 
an Inhalt gefunden. Gewiss ist das wahr; alle sind erfüllt von dem 
einen Gefühl der Freude, der Lebenslust, der unerschöpflichen Lust, 
jene Freude auszutönen, zu verbreiten unter allen Menschen. Sie 
stets zu erfreuen, ihnen aufzuspielcn zu allen Festen und jeder Lust 
des engen Wirbeltanzes, in dem das glückliche Volk der Kleinen 
sein anspruchloses Leben dahinbringt, das war Haydns, noch des 
kindlichen Greises, einzig glückseliger Beruf Man hat seine Messen 
nicht kirchlich gefunden und es höhnisch belächelt, wenn er einst, 
„in tempore belli“ (wie er selbst darüber geschrieben) das fromme 
Agnus dei mit fernen Kanonenschlägen (Rauken) begleitet, damit 
die Hörer des nahenden Feindes gedächten und inniger um Frieden 
beteten. Er stand aber auch hier inmitten des kindlichem, natur- 
nähern Volks unserer Büdmarken, und gar nicht ausserhalb der dem 
Volkssinn nahe bleibenden Kirche und seiner Zeit und seines Landes. 

Wie man auch über das Einzelne seiner Werke sich entscheide: 
zwei grosso Resultate stehn fest Er war es, der die dem Inhalt 
der neuern Kunst eignen Formen, — Sonaten- und Rondoform, 
Sonate, Quartett und Symphonie, — hervorgearbeitet hat aus den 
frühem unzulänglichen Anfängen, dass seine grossen Nachfolger auf 
diesem Grundo weiter und höher bauen konnten. Mozart hat ihn 
seinen Vater genannt und freudig eingestanden, dass er erst von 
ihm gelernt, wie ein Quartett geschrieben werden müsse. Dass 
Beethoven die Wohlthat nicht so klar erkannt, ist aus der grössern 
Entfernung der Standpunkte, aus dem Zwischentritt Mozarts, dem 
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Beethoven sieh verwandter fühlte, begreiflich, selbst wenn jenes Miss- 
verständniss, dessen S. 24 gedacht, nicht eingetreten wäre. 

Das zweite Resultat des Haydn’schen Lebens and seiner uner- 
schöpflichen Musik ist die wahre Begründung der Instrumentation. 
Wie Ausserordentliches auch schon Bach in Orchesterwerkon , dem 
gedanklichen Inhalte nach, geleistet, wie tiefgefühlte Züge von In- 
strumentenwahl und Wirkung sich in seinen und Glucks Werken 
finden: die volle — man darf sagen: systematische Durchdringung 
des Orchesters bis in den Karaktcr jedes Instruments, und wiederum 
das Zusammenfassen aller Einzelheiten zu einem stets harmonisch 
geordneten Ganzen ist Haydn, erst ihm, und nur einem, dem Beet- 
hoven, in tieferm Sinne, verliehen gewesen. Auch hier trifft Mozarts 
Wort zu, wenn mau den spätem Beethoven bei Seite lässt. 

Und nun Mozart! der gesegnetste mit jenem verhängnisvollen 
Segen, dessen Erscheinen im Menschen man Genie nennt! Was der 
Genius zu bringen getrieben ist, liegt so weit hinaus über den Ge- 
sichtskreis der Zeitgenossen, dass notliwendig die Grösse der Gabe 
mit der Grösse der Anerkennung und Förderung im umgekehrten 
Verhältniss stehen muss. Die Erkenntniss hinkt dem beflügelten 
Einherschritte des Genies mit blödem Aug’ und lahmen Gliedern an 
Krücken nach und es nistet ein geheimer unüberwindlicher Wider- 
wille im Gemüthe der hinten zurückbleibenden Menge, der den 
Abstand von dem, der da will „anders sein als wir,“ vergrössert und 
verlängert und dem verhängnissvoll Berufenen Last und Kampf er- 
schwert, oft sein ganzes Leben verbitternd durchzieht. Die Menschen 
bedürfen in der Oedo ihres stockenden und versumpfenden Lebens- 
stroms des erlösenden und emporschw ingenden Genius und rufen ihn 
an; tritt er nuu vor sie hin, so vermögen sie wieder nicht, ihn za 
erkennen, und er wandelt einsam ohne Gastgeschenk durch das 
Leben, der Paria der Gesellschaft. Ist er dann dem Dasein ent- 
schwunden, ja, dann vielleicht jubeln sie ihm nach und werfen ihm 
ihre verwelkten Kränze nach — und die reichsten Gaben legen sie 
dem Talent zu Füssen, welches dem Geuius nacheifert und sich und 
das Publikum mit den Brosamen des Entschwundenen füttert. 

Von Zärtlichkeit troff schon die feine Seele des Kindes, von 
Liebesbedürfniss gegen Jeden, der ihm nahte, dass es in hello 
Thränen ausbrach, wenn man im Scherz sagte, man hab’ es nicht 
lieb. Eben so früh waren Tonsinn, Musikfreude, Schaffensdrang er- 
wacht und wuchsen unter der sorgsamen Pflege des verständigen 
Vaters, bis sie den Geist und allmählich das Leben des Wunderkindes 
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ganz ausfüllten. So begabt, klug geleitet, dass er in seiner Kunst 
kaum der Lehre zu bedürfen schien, sich Alles gleichsam unbewusst 
aneignete, ward der Knabe, von Kaisern und Königinnen mit Lieb- 
kosungen empfangen, die Verw underung von Deutschland und Eng- 
land, Frankreich und Italien, um dann all die Bitterkeiten auszukosten, 
denen innere Ucberlegenheit und äussere Bedürftigkeit ausgesetzt 
sein können. Wieviel Entbehrungen und Verlegenheiten, wieviel 
demüthige Dienstanerbietungen und Abfertigungen von oben herab, 
welch’ einen Sumpf von Unwürdigkeiten bis zu pöbelhaften Schimpf- 
worten und Acrgerm von Seiten des Salzburger Erzbischofs und 
seines lakaienhaften Kammerherrn (Jahn in seiuer Biographie Mo- 
zarts hat darüber nur allzuweit berichten müssen) hat der einst Ver- 
hätschelte und später Vergötterte zu durchwaten gehabt! wie oft 
mag er des herben Worts seines Vaters: „Denn die Monschen sind 
alle Bösewichter!“ gedacht haben! Das Alles konnte weder sein liebe- 
volles Herz erkälten, noch den unerschöpflichen Drang des Schaffens 
hemmen, noch das durchaus gerechte Selbstbewusstsein schwächen, 
dass er in seiner Kunst Alles vermöge, was er wolle Ein Kind im 
Gemüth’, im Leben, in Menschen- und Weltkenntniss und Geistes- 
bildung, allseitig begabt und vollendet in seiner Kunst, eilte er 
flüchtigen Schrittes durch die tausend Unternehmungen, von einer 
Schöpfung zur andern, keiner Gelegenheit sich versagend, vom 
Schreibtisch in die Konzerte, von den Konzertreisen zu Opernkom- 
positionen und Aufführungen, dann wieder zum Dienst, zum Unter- 
richtgeben, zu seiner unter allerlei kleinen Treulosigkeiten trenge- 
liebten Konstanze zurück. Denn wenigstens ein Weib und liebe 
Kinder waren ihm für das kurzgemessne Leben vergönnt worden. 
Ucberallhin hatte der schnell vorüberfliegende Genius Blüten und 
Kränze verstreut, eh’ er uns verlassen musste. 

Diese Liebesfülle für die Menschen, bei dem Fern- und Frcmd- 
bleiben von ihrem realen Treiben, diese Flüchtigkeit des Lebens und 
Schaffens im Verein mit allhinrcichcnder Begabung, diese nicht von 
einem Zweiten, weder vor ihm noch nach ihm offenbarte Musikkraft, 
die für ausgebreitetc Geistesentwickelung nach andern Seiten hin 
nicht Raum, kaum das Bedürfnis zuzulassen schien: das erklärt das 
Gruudwesen seines Schaffens. Man darf bei der höchsten Verehrung 
und Liebe, die für alle Zeiten ihm gebühren, aussprechen : dass er nach 
allen Seiten hin unschätzbare Gaben des genialen Vermögens ge- 
spendet, nirgends aber das Tiefste gegeben, das in jeder der besondern 
Richtungen zu erreichen war. Bezeichnend ist für diese Stellung, 
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die Mozart unter den andern Grossen hat einnehmen müssen, dass 
Gluck, sein Zeitgenoss und Vorgänger auf dem Felde, das ihm die 
höchste Schaubühne geworden, in der Oper, nur vorübergehenden 
und keineswegs tiefen Einfluss auf ihn geübt. Dieser Einfluss er- 
scheint in der frühesten künstlerisch grossen Oper, im Idomeneus, 
im erhabnen Schwung einiger Chöre und Rezitative, nachher nicht 
mehr. Was aber das Wesentliche bei Gluck ist, diese Dramatik, das 
In-Eins von Handlung, Wort und Musik (gleichviel ob Gluck, wie 
man ihm oft vorgewoi-fen, der Handlung und dem Worte zu viel von 
der Musik geopfert, oder nicht, — denn das wäre nicht bindend 
gewesen), das ist von Mozart so wenig, wie von den Spätem festge- 
halten worden, dazu hätte tiefe und umfassendere Geisteskultur der 
unvergleichlichen, Gluck weit überlegnen Musikbegabung zu Hülfe 
kommen müssen. Es scheint aber Universalität mit vollkommner 
Vertiefung auch hier unvereinbar gewesen. Auch das hat offenbar 
mitgewirkt für den Standpunkt der Mozartischen Oper, dass er früh- 
zeitig den unmittelbaren Einfluss Italiens aufgenommen und von ihm 
aus seiner Oper eine Zwischenstellung zwischen der italischen und 
derjenigen Stellung gegeben hat, die der deutschen Oper nach ur- 
eignem deutschen Sinne gebührt, wenn sie auch bis jetzt nicht er- 
rungen sein mag. Beethoven hat der Hauptsache nach die Wahrheit 
wohl erkannt, wenn er ausspricht: „Mozarts grösstes Werk bleibt die 
Zauberflöte; denn hier erst zeigt er sich als deutscher Meister. Don 
Jnan hat noch ganz den italienischen Zuschnitt, und überdies sollte 
die heilige Kunst (man vergesse nicht, dass wir ihn durch Seyfrieds 
Mund vernehmen) nie zur Folie eines so scandalösen Sujets sich 
entwürdigen lassen.“ Es war das Schicksal Deutschlands, seine po- 
litische Zersplitterung und Verkommenheit und das damit zusammen- 
hängende Schielen und Hinüberhängeu der Höfe und bevorzugten 
Stände nach dem Ausländischen, das Händel hiuausgedrängt nach 
Italien und England; und es war der Idealismus des deutschen Geistes 
im Verein mit jener Richtung, der Gluck nach Frankreich und jetzt 
Mozart nach Italien gewiesen, um die französische und italische 
Oper ideal zu verklären. 

Derselbe Sinn bestimmte naturgemäss den Standpunkt aller 
Mozartischen Gebilde. Seine 33 Symphonien, seine noch satzreicheren 
Cassationen (Ständchen mit einer beliebigen Anzahl verschiedener 
Sätze) und Serenaden waren, wie seine zahlreichen Konzerte, zu- 
nächst den Konzerten in Wien und auf Reisen, oder überhaupt der 
edlem musikalischen Unterhaltung gewidmet; so gleichfalls seine 
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übrigen Instrumentalwerke. Wir, in der Atmosphäre Mozarts oder 
gar Beethovens aufgewachsen , mit seinen und Haydns Vorgängern 
auf gleicher Bahn erst später historisch-kühl bekannt geworden, sind 
kaum im Stande, seine Hohe gegenüber seiner Zeit zu ermessen und 
uns in die Genügsamkeit und das, Lebensmaass jener friedselig stillen 
Zeit zurückversetzen, die wir den stürmisch tiefanfgeregten Be- 
wegungen hingegeben sind, welche vom Ende des vorigen Jahr- 
hunderts in das jetzige hineinschlagen, alle Richtungen des Lebens 
neu bestimmen und ihr Ziel noch nicht erreicht haben. JencFreuden- 
und Liebesspiele denen Haydn und Mozart sich unschuldvoll, ja in 
höchster Berechtigung hiugaben, sie konnten schon Beethoven nicht 
mehr genügen, mussten sich ihm versagen. Aber das Herz hatte 
Mozarts Liebeswärme, Mozarts ideal-zartes Wesen ihm tiefer er- 
weckt und inniger durchwärmt; und das blieb ihm ewig in dank- 
barem Angedenken. 

Dies also sind Beethovens Vorgänger, die ihm die Bahn geöffnet 
haben. 

Es ist bemerkenswert!), dass sich von einem Einflüsse Glucks, 
der sogar noch Beethovens ersten Besuch in Wien erlebt hat (er lebte 
bekanntlich von 1714 bis 1787), nicht die leiseste Spur findet, sein 
Name selbst findet sich in keinem Berichte der Zeugen mit Beet- 
hoven in Verbindung gebracht. Allerdings war Gluck in Wien längst 
fremd geworden, seine Opern sind Beethoven auf der Bühne nicht 
entgegengetreten. Entscheidender mag wohl die Verschiedenheit 
der Richtungen gewirkt haben; was hätte den Instrumentalisten 
Beethoven zu jenem Redner und Dramatiker hinziehn sollen, der 
beim Beginn einer Oper betete: dass er vergessen möge, Musiker 
zu sein, um sich ganz dem Drama hinzugeben? 

Ausdrücklich erwähnt wird Beethovens Theilnahme an Mchuls 
und Chcrubini'8 Opern, deren Aufführungen er im Theater an 
der Wien mit gespanntester Aufmerksamkeit, aber unbeweglicher 
Miene bis zu Ende beigewohnt; man hat sogar die Cherubinische 
Opernweise maassgebend für den Fidelio (damals Leonorc genannt) 
linden wollen. Die Thatsache der Theilnahme zu bezweifeln, ist 
kein Anlass, gewiss lässt auch jedes Werk, das ein Künstler mit 
Achtsamkeit begleitet, irgend einen Eindruck zurück, der, wenngleich 
unbewusst und unnachweislich, fortwirken mag. Mehr aber ist 
nicht anzunehmen. Mehul, in seinem dramatischsten Werke (dem 
Joseph) schwacher Nachfolger von Gluck, in seinen grossem Opern 
noch schwächer, im Grunde nur schwacher Schablonen- Komponist. 
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konnte nur in jenem Werk’ anregen. Cherubini, Italiener nach Ge- 
bart und erster Bildung, angezogen durch Gluck (dem er gleichwohl 
die anlidische Iphigenie auf gut italienisch nachkomponirt hat), ge- 
kräftigt und erhoben am Studium deutscher, namentlich Ilaydn'seher 
Musik, dann in seinem glücklichsten Werke, dem Wasserträger, ganz 
auf dem Boden der französischen Operette, zuletzt Nachahmor seines 
Schülers Auber, den er vordem nicht sehr hoch geschätzt: Cherubini 
kann mit seinem Glanz und Geschick Beethoven angezogen und be- 
schäftigt haben. „Cherubini (sagt Beethoven bei Seyfried) ist mit- 
unter allen lebenden Opernkomponisten der achtungswertlicste. Auch 
mit seiner Auffassung des Requiem bin ich ganz einverstanden uud 
will mir, komm' ich nur einmal dazu, selbst eins zu schreiben, 
Manches ad notam nehmen.“ Das kann Beethoven (die Seyfried’selic 
Fassung abgerechnet) gesagt haben ; beiläufig würde die Erwähnung 
des Cherubinischen Requiem auf eine spätere Zeit, nach der Kompo- 
sition der Leonore, deuten. Dass aber der Eklektiker, bei all’ 
seinem grossen Talent „kühl bis ans Herz hinan“, für Leonore Vor- 
bild gewesen, das ist nicht wahr. 

Beethoven ist der Nachfolger Haydns und Mozarts. 



Die kleinen Arbeiten. 

Die Erstlinge Beethovens sind schon S. 9 erwähnt; sie gehören 
der Zeit um 1782 an. Als erstes Werk (Op. 1) sind jene drei 
Trio’s bezeichnet, die die Spaltung zwischen Haydn und Beethoven 
blosslegten; sie sind im Jahre 1795 erschienen, komponirt schon 
mehrere Jahre früher, vielleicht schon in der lelzten Bonner Zeit. 

Was hat Beethoven ausser diesen entscheidenden Werken in 
der Zeit von 1782 bis 1795 geschrieben? — diese Frage, die zuerst 
Lenz aufgeworfen, ist vollkommen berechtigt; es ist undenkbar, dass 
sein Trieb zum Schaffen, dass auch nur die äusserliche Nothwendig- 
keit, zu erwerben, ihn zwölf Jahre hätten feiern lassen. Sein ganzes 
Leben zeigt vielmehr unermüdliche Thätigkcit, und zwar in der 
Komposition. Von jenen zahlreichen und weiten Ausflügen, die 
Mozart einen beträchtlichen Tlieil seiner Zeit und Sammlung gekostet 
(wiewohl er auf Reisen und unter allen Nebenbeschäftigungen nie- 
mals zu schaffen aufgehört), ist in Beethovens ganzem Leben nicht 
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die Rede. Seit seiner Uebersiedelung nach Wien im Jahre 1792 
hat er 1796 eine Reise nach Prag nnd über Dresden uud Leipzig*) 
nach Berlin gemacht, in demselben Jahre Pressburg und Pesth, 
1798 noch einmal Prag besucht, später, 1806, in Ungarn bei dem 
Grafen Brunswyck und dann auf einem Gute des Fürsten Lichuowsky 
bei Troppau in Schlesien Sommeraufenthalt genommen, noch später, 
1812, Töplitz besucht, ausserdem Wien und dessen nächste Umgebung 
nicht verlassen; Unterricht hat er wenig gegeben, seine Konzerte 
haben ihm in Vergleich mit den zahlreichen Aufführungen, die Mozart 
und andre Künstler unternommen, ebenfalls nicht grosse Zeitopfer 
auferlegt; auch das Spiel in Gesellschaften war ihm zwar oft er- 
müdend, nicht aber störend. 

Man muss annehmen, dass innerhalb dieser anscheinend stillen 
Zeit Mancherlei gesetzt worden, das gar nicht oder nicht sofort in 
die Oeffentlichkeit gekommen ist, später aber unter den nach seinem 
Tode — oder auch unter den von ihm selber herausgegebenen Kom- 
positionen eine Stelle gefunden hat. Wenn wir später erfahren, 
wie sehr Beethoven auf Erwerb durch Kompositionen angewiesen 
war, werden dergleichen Rückgriffe nur allzu begreiflich weiden und 
wir nicht daran denken dürfen, sie zu schelten. Fassen wir wenigstens 
so viele disser kleinen Arbeiten zusammen (die übrigen sind im Ver- 
zeichniss der sämmtlichen Werke im Auhang aufgezeichnet), als zur 
Bezeichnung des Standpunktes erforderlich sind. Zur Vergleichung 
fügen wir spätere Kompositionen von kleinem Umfang bei. 

Wir verweisen zunächst auf die bereits im Abschnitt „Jugend“ 
angeführten Werke, namentlich auf die drei Sonaten (1783) und auf 
die drei Quartette 1785). 

Vielleicht zwei Jahre später als die Sonaten, 1785, wurde das 
als nachgelassenes Werk bei Dunst in Frankfurt a. M. erschienene 
Trio in Es dur für Piano, Violin und Violoncell 
komponitt, das Beethoven später im Scherz als seinen höchsten 
Versuch in freier Schreibart bezeichnet«. 

Halten wir dieses Werk billigerweise nicht mit den spätem aus 
der Zeit höherer Reife, sondern mit den ihm benachbarten drei So- 
naten aus dem Jahr 1783 zusammen, so scheint der Fortschritt in 

*) Im Januar 1790 treffen ihn seine Jugendfreunde Christoph und Stephan 
v. Breuuiug auf der Kuck reise nach Wien in Nürnberg und schliessen sich ihm 
an. Woher er kam, ist nicht bekauut. Im Februar ist er in Prag nnd kom- 
piliert dort die Scene „Ah perfido“. lu Berlin ist er im letzten Drittel des 
Juui; wann er hingekoinmen, wann wieder abgereist, ist nicht ermittelt. 



Digitized by Google 




65 



geistiger und technischer Hinsicht unverkennbar, wie wohl der Gehalt 
noch nicht allzuweit von jenem der Sonaten absteht. Schon die 
Führung der drei Instrumente fordert grössere technische Gewandt- 
heit und beweist sie; das Spiel des Hauptinstruments ist reicher und 
voller geworden, der Satz ist freier und gestreckter, auch voller, na- 
mentlich im ersten Allegro. Ihm folgt statt des Andante ein Scherzo 
(mit Trio, alles in Es dur), das anmuthig gebildet ist und als der Erst- 
geborne aller Scherzi gelten könnte, wenn nicht schon Joseph Haydn 
ähnliche Sätze unter dem Namen „Menuett,“ und die Namen „Seher- 
zando“ und „Scherzo“ in seinen Quartetten Nr. 4, 5, 24 eingeführt 
hätte. Das Finale ist leicht abgefertigt und zeigt (nach Haydnschem 
und Mozartschem Vorbild in vielen Sonaten u. s. w.) weder Zusam- 
menfassen des Ganzen noch Erhebung, sondern nur die Absicht, 
den Hörer vergnügt und erleichtert zu entlassen. 

Neben dieses Trio stellen wir ein zweites, das unter dem Titel 
Petit Trio, Trio in einem Satze, 

für Piano, Violin und Violoncell aus B dur, mit der Bemerkung 
„Comp. 1812“ herausgegeben und dem Titel zufolge („dedie ä sa 
petite amie M. B.“) einer jungen Klavierspielerin dedizirt ist. Was 
uns im Widerspruch mit der obigen Angabe auf die Vermuthung 
leitet, dass es aus weit früherer Zeit stamme, das ist lediglich 
der Standpunkt des Trio’s selber, wiewohl wir die Möglichkeit 
nicht ableugnen können, Beethoven habe seinen Standpunkt aus 
Rücksicht auf die junge Spielerin so tief unter dem Niveau von 1812 
genommen. Dann würde sich aber, wie uns scheint, sein wahrer 
Standpunkt irgendwo unabsichtlich verrathen haben; in irgend einem 
Zuge würde seine damalige Art hervorgetreten sein. Dies ist nun 
gar nicht der Fall; die Gedanken stehen den ersten Sonaten und dem 
Es-Trio ungleich näher, als den mit Op. 1 bezeichneten Trios, die 
begleitenden Instrumente bleiben bisweilen in einer später nicht 
denkbaren Unthätigkeit, bisweilen sind sie woniger gelenk oder 
anpassend. An ein Paar andern Stellen sind sie dafür im B dur- 
Trio artiger geführt, ist auch die Modulation freier, als im Es dur- 
Trio; daher wir jenes für etwas jünger halten möchten, als dieses. 

Die Variationen für Piano und Violin über das Thema aus 
Figaro: Se vuol ballare signor Contino,“ herausgegeben 1793, hängen 
noch mit doppeltem Faden an Bonn. Dem Gehalt nach stehen sie 
den Erstlingen aus Bonn ungleich näher, als jenen gereiften und 
saftigen Früchten, die sich zwei und drei Jahre später zeigen sollten: 
auch in der Person des Künstlers walten noch die untergeordneten 

Marz, Beethoven, I. 5 
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Interessen seiner Jugend vor, er hat noch die Absicht, seine tech- 
nische Ueberlegcnheit über die ,, Klaviermeistor“ zu zeigen. Die 
andre Beziehung auf Bonn spricht sich in der Widmung au Eleonore 
v. Brcuning, seine Jugendfreundin und Schülerin, aus. „Die Varia- 
tionen,“ schreibt er ihr bei der Uebersendung, „werden etwas schwer 
zu spielen sein, besonders die Triller im Coda, Sie haben nur die 
Triller zu machen, die übrigen Noten lassen Sic aus, weil sie in der 
Violinstimmc Vorkommen. Nie würde ich so etwas gesetzt haben,“ 
(man soll in Politik und Kunst niemals „Niemals“ sagen; was hat 
er später neben Trillern zu spielen gegeben, z. B. in den Sonaten 
Op. 53 und 106!) ich wollte aber die hiesigen Klaviermeister in 
Verlegenheit setzen; manche sind meine Todfeinde; ich wollte mich 
an ihnen rächen; ich wusste, man würde ihnen die Variationen vor- 
legen, wo die Herren sich dann übel dabei produziren würden.“ 
Der Bonner Zeit gehören an: 

Variationen für Piano über Righini’s Vieni amorc, 
dieselben, die Beethoven Sterkel (S. 12) vorgespielt und aus dem 
Stegreife weiter bearbeitet hatte. Vielleicht auch 

Variationen für Piano über ein Thema aus Rothkäppchen 
von Dittersdorf: 

„Es war einmal ein alter Manu,“ erschienen 1794. 
Wir fügen ihnen zu: 

Variationen für Piano über einen russischen Tanz aus dem 
Ballet: das Waldmädchen, komponirt 1796, 
die der Grätin Browne gewidmet wurden. Beethoven hatte damals 
die Phantasie, ein Reiter zn sein, und der Graf schenkte ihm für die 
Widmung ein schönes Reitpferd. Es wurde auch einige Mal ge- 
ritten, dann vergessen, bis der Diener den säumigen Reiter mit einer 
so beträchtlichen Haferrechnung überraschte, dass die Reitlust verging. 

Nehmen wir diese Variationen mit der Mehrzahl der selbstän- 
dig gegebenen variirten Thcmate zusammen, — die Variationen, 
welche Theile grösserer Werke sind, bei Seite gelassen, — so kann 
man ihnen insgesammt keinen höhern künstlerischen Werth bei- 
. messen. Beethoven hat dieses Feld, auf dem er später das Tiefste geben 
sollte, was bis auf diese Stunde sich darauf gefunden, überaus fleissig 
angebaut; man zählt in der Reihe seiner W'erke neun (Op. 34, 35, 
44, 66, 76, 105 [sechs variirte Themata in zwei Heften], 107 [zehn 
variirte Themata in fünf Heften], 120, 121a), ausserdem noch drei- 
undzwanzig variirte Themata. Diese Arbeiten, später zu betrachtende 
Ausnahmen ausgeschlossen, sind blosse Figuralvariationen, die 
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keinen höhern Zweck haben uud erfüllen können, als leichte Unter- 
haltung der Liebhaber nach ihrem und ihrer Zeit Verlangen und 
Vermögen. Vergleicht man sie mit dem, was Mozart in gleicher 
Richtung gegeben (z. B. mit den zwölf variirten Thematen in Band 8 
der Härtelschen Ausgabe, mit den Variationen , die als Finale der 
A dur- und D dur-Sonaten dienen, mit den vierhändigen aus G dur), 
so muss man erkennen, dass die Beethovensehen Variationen (wohl- 
verstanden: die Mehrzahl!) keinen höhern Standpunkt cinnehmen, 
als die Mozartischen, dass vielmehr die letztem ihnen oft an Anmuth 
und Klarheit (auf diesem Standpunkte beachtenswerthe Eigenschaften) 
häufig voranstehn, während allerdings bei Beethoven bisweilen 
neuere Spielformen und reichere Spielfüllc hervortreten. Einen An- 
halt zu genauer eingehendem Vergleiche würden, wenn ein solcher 
lohnte, die Arbeiten beider Künstler über dasselbe Thema (une fievre 
brulante) bieten; entscheidender sind die drei bezeichneten von 
Mozart. Ja, eine der Beethovenschen Arbeiten, die 

Variationen über Rule Britannia*) für Pianoforte er- 
schienen 1804, 

dürfte man, ohne zu freveln, einem seiner „Raptus“- Anfälle (S. 14) 
zuschreiben; sie bringen mancherlei so Widerhaariges ohne tiefer 
Ergebniss, als hätte Jemand anders den „profunden“ Beethoven 
nachahmen wollen, und nur seine „Airs“ ihm abgesehen. — ln den 
Variationen für Piano Op. 34, Komp. 1802, 
aus F dur bat Beethoven sinnreich auf einen Fortschritt in der Form 
gedacht; er weiset jeder Variation eine andere Tonart zu, der ersten 
(nach dem Thema in F dur) D dur, der zweiten B dur, der dritten 
G dur, der vierten (tempo di Minuetto) Es dur, der fünften (tempo 
di Murcia) C moll, der sechsten F dur. Dies Werkchen, dem man 
neben se bedeutenden Vorgängern (es ist in dem Jahr 1803 heraus- 
gegeben) unmöglich höhern Werth beimessen kann, scheint gleich- 
wohl dem Komponisten lieb gewesen zu sein (cf. weiter unten 
Seite 69). Ries, damals Beethovens Klavierschüler, erzählt, Beethoven 
habe ihn die letzte Variation wohl zehnmal wiederholen lassen, 
ohne mit dem Ausdruck der Kadenz (fünf Takte vor dem Schlüsse) 
zufrieden zu sein, obwohl er meint, die Sache so gut gemacht zu 
haben wie der Meister selber.**) 

*) Thema von Dr. Th. A. Arne angeblich 1740 komponirt. 

**) Seltsam sollte Beethoven übrigens in diesen niedern Sphären, wo er 
selber „die Klaviemieister“ und ihre Gesellen gewissennassen als seines Gleichen 
ansieht, geneckt werden. Er klagt bereits im Jahre 1793, in dem oben er- 
wähnten Briefe an Leonore v. Breuning, und später, dass, wenn er Abends 

5* 
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Zwar hat jeder Künstler, selbst in der Zeit seiner Reife, Un- 
gleiches geleistet, Beethoven ebenfalls, wiewohl sich an ihm als 
Grundsatz eine Gewissenhaftigkeit in der Vollendung seiner Ar- 
beiten kund giebt, die nieht allen seines Gleichen eigen war. Aber 
der Abstand eines Werkes von den gleichzeitigen oder frühem 
Leistungen kann nicht so weit gehn, dass mau den Künstler nicht 
irgendwie herausfände; selbst in den kleinsten Gebilden, in den drei 
vierhändigen Märschen, Op. 45, (wahrscheinlich 1803*) 
komponirt, 1804 edirtj 

die Stammväter und Vorbilder der ganzen Reihe artiger Märsche 
sind, womit F. Ries seiner Zeit die Liebhaber unterhalten, selbst da 
zeigt sich noch ein Abglanz von der Weise des Meisters. Trifft man 
nun auf Arbeiten, welche ganz herausfallen uub der Bahn, die der 
Künstler bis dahin durchmessen: so mus man sich wohl entsehliessen, 
sie früherer Zeit zuzuschreiben. Glücklicherweise wird in manchem 
Falle die Vermuthung durch sichere Data chronologischer Art 
unterstützt und zur Gewissheit erhoben. 

Hierbei kommt nicht in Betracht, dass Beethoven bisweilen ge- 
neigt war, Alles, was er gerade vollendet, in Druck zu geben; wie 
er z. B. seinem Verleger in Leipzig, Hofmeister, auf dessen Bitte um 
Verlagsartikel unter dem 15. Dezember 1800 (S. 27). Septuor, Sym- 
phonie, Konzert und Sonate auf einmal anbietet. Er schreibt: „Was 
der Herr Bruder (mein geliebter Herr Bruder in der Tonkunst, redet 
er Hofmeister an, der bekanntlieh auch Komponist war) von mir 
bekommen können, ist 1. ein Septett per il Violino, Viola, Violon- 
cello, Contrabasso, Clarinetto, Corno, Fagotto, tutti obligati, denn 
ich kann gar nichts Unobligates schreiben, weil ich schon mit einem 

obligaten Accompagnement auf die Welt gekommen bin“ 

„Das ist Alles, was ich für den Augenblick hergeben kann. Ein 

fantasirt habe, „Der und Jener“ viele von seinen Eigenschaften ablausche, auf- 
schreibe und sich dann damit als seiner eignen Erfindung brüste. Er nennt 
geradezu den Abbe Gelinek, diesen so unermüdlichen wie gleichförmigen Va- 
riationensehmied, dem kein mögliches Thema hat entgehen können ohne mit 
den üblichen Frungen und Günpen behängt und aus den ewig bereitstehenden 
Farbennäpfen bestrichen zu werden. Der habe von dieser Jagd auf „Ideen“ 
förmlich Metier gemacht und sich dazu stets in seiner Nähe einquartirt. Es 
war das einer von den Beweggründen für Beethoven, seine Wohnungen auf 
freien Plätzen oder auf der Bastei zu suchen. 

*) Skizzen zu den Märschen linden sich in dem Skizzenbuehe vom Jahre 
1803, welches Nottebohm beschrieben hat, und zwar in nachbarlicher Stellung 
zu Vorarbeiten des Trauermarsches zur Eroica. 
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wenig später können Sie ein Quintett für Geigeninstrumente haben, 
wie auch vielleicht Quartette und andere Sachen, die ich jetzt nicht 
bei mir habe.“ Denn es ist hier von Werken die Rede, die mit 
höchster Ehre gegeben werden konnten. Gar wohl aber mochte 
Beethoven bisweilen durch freundschaftliche Rücksichten bewogen, 
bisweilen durch ökonomische Verlegenheit gedrängt werden, Arbeiten 
zu unternehmen (man blicke auf die übergrosse Reihe der Varia- 
tionen), denen er sich sonst nicht unterzogen hätte, oder 
zu frühem Arbeiten zurückzugreifen die seinem jetzigen 
Standpunkte nicht gemäss waren. Dass er sich bisweilen, 
in Rücksicht auf Erwerb, sogar zu Arbeiten, die ihm künstlerisch 
nicht so nahe lagen, entschliessen und liebere Unternehmungen 
zurückstellen musste, wird sich weiterhin zeigen. Jene Annahme, 
wie unerfreulich sie auch sei, hat wenigstens nichts an sich Un- 
denkbares. 

Als Beispiel für den ersten dieser Fälle mögen die 

Variationen für Piano „mit einer Fuge,“ über ein 
Thema aus Prometheus, 

(dem von Beethoven komponirten Ballet, auf das wir später zurück- 
kommen werden) genannt sein, die 1803 als Op. 35 herausgekommen 
und dem Grafen Moritz Liehnowsky gewidmet worden sind. 
Ihre Komposition muss nach dem 21. oder 28. März 1801 (Tag der 
ersten Aufführung des Ballets), nicht lange vor dem Dezember 1802 
erfolgt sein, wo sie Beethoven an Breitkopf und Härtel verkaufte. 
Jedenfalls ist also diese Arbeit jünger, als die Trio’s Op. 1, die 
Sonaten Op. 2, 5, 7, 10, 13, 14, als das Lied „Adelaide,“ Op. 46, 
und ungefähr gleichaltrig mit den geistlichen Liedern Op. 48, die 
wir noch kennen lernen werden. Aber wie weit steht sie von dem 
Geist’ ab, der in jenen Werken lebt! — es war übereilt und irrig, 
aber verzeihlich, wenn einen Augenblick sogar ein Zweifel an der 
Aechtheit sich regen wollte, der allerdings schon der Bürgschaft der 
hochgeachteten Verlagshandlung (Breitkopf und Härtel) gegenüber 
nicht aufkommen konnte. Die Variationen sind ohne Frage von 
Beethoven, ja sie zeigen im Vergleich mit den frühem Arbeiten 
gleicher Art einen ganz unverkennbaren Fortschritt, tragen den 
Stempel Beethovenscher Eigenthümlichkeit in mehr als einem Zuge. 
Daneben aber treten im Inhalt und selbst der äussern Form dem 
Beobachter wieder andere Zeichen entgegen, die zu verrathen 
scheinen, dass er nicht aus eigner künstlerischer Erweckung, son- 
dern auf äussern Antrieb das Werk unternommen, es auch dann 



Digitized by Google 




70 



zwar ernstlich und eifrig ausgeführt hat, aber mit dem Eifer des 
tüchtigen und gewissenhaften Arbeiters, nicht der von irgend einer 
Idee oder Stimmung entzündeten Seele. Jeuer äussere Antrieb 
könnte (wir sprechen blos hypothetisch, haben keinen Beweis) die 
Vorliebe Lichnowsky’s für das anmuthige Thema aus dem Ballet 
sein, und dessen Wunsch, oder Beethovens Voraussetzung «desselben, 
sich am Klavier eingehender mit demselben zu beschäftigen. 

Graf Lichnowsky war (wie sein Bruder, der Fürst) gebildeter 
Kunstfreund und Pianist. Nehmen wir nun an, dass die Variationen 
für ihn komponirt, jedenfalls mit der Absicht, sie ihm zu widmen, 
herausgegeben worden sind, so erklärt sich vor Allem das Auffallende 
der Form, in der sie uns vorgelegt worden sind. 

Auf dem Titel ist bemerkt: „mit einer Fuge,“ die beiläufig im 
Werke selbst als „alla fuga“ bezeichnet ist Wo findet man der- 
gleichen auf andern Beethovenscheu Titeln, z. B. auf Op. 59 No. 3, 
Op. 102 No. 2, Op 106, 110, 120? Beethoven hatte nicht Ureach’, 
auf dergleichen Werth zu legen; hier tliat er es; ein Brief an Breit- 
kopf und Härtel bestätigt das. Er bittet am 2G. December 1802 die 
genannte Firma brieflich, die Variationen Op. 34 (siche Seite 66) und 
Op. 35 mit folgendem Vorbericht erscheinen zu lassen: „Da diese 
Variationen sich merklich von meinen frühem unterscheiden, so habe 
ich sie, anstatt wie die vorhergehenden nur mit einer Nummer 
anzuzeigen, unter die wirkliche Zahl meiner grösseren musikali- 
schen Werke aufgenommen um so mehr, da auch die Themas 
von mir selbst sind.“ 

Die Komposition beginnt nun mit einer Einleitung, „Introdu- 
zione col Basso del Tema“ überschrieben, die vom eigentlichen Thema 

u. s. w. 




aus No. 16, dem Finale des Ballets, den Bass gleichsam als Vor- 
thema in drei Oktaven übereinander aufstellt 

u s. w. 




und in seltsamer Treue gegen den Buchstaben den zweiten Theil 
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mit einem Takt Pause, dreimal B und einem Takt Pause beginnt; es 
fehlt nämlich die ausfüllende Melodie des eigentlichen Thema's. 
Dieses Vorthema wird dreimal mit Gegenstimmen durchgeführt und 
dabei wird ausdrücklich „a duo, a tre, a quattro“ angemerkt. Nie- 
mals hat Beethoven dergleichen Vermerke gemacht, zumal bei so 
geringfügigem Anlass; denn die Stimmen sind weder künstlerisch 
bedeutend noch kunstvoll gesetzt. Seltsamer Weise könnte man 
sogar der zweiten Variation (a tre) und der dritten (a quattro) be- 
streiten, dass sie wirklich drei- und vierstimmig geführt seien. 
Die erstere bringt allerdings drei Stimmen, — man sehe A, 




nämlich das Thema bei 1, eine hohe Stimme bei 2 und eine tiefe 
bei 3; aber die letztem (2 und 3) treten nie gegen einander auf, 
sondern lösen sich nur ab, können also nur als eine Stimme gelten; 
oder will man ein viermaliges B zu Anfang des zweiten Theils als 
dritte Stimme rechnen? Die „a quattro“ bezeichnete Variation (B) 
bringt wieder das Thema, gegenüber zwei, stets in Terzen mitein- 
ander gehende, bisweilen blos arpeggirendc Stimmen (0) und aus- 
serdem noch eine Stimme. Allein die Setzkunst kann zwei unauf- 
löslich in Terzen miteinander gehende Tonreiheu nur als eine 
einzige Stimme ansehn; es bleiben also hier nur drei, wie in der 
vorigen Variation nur zwei Stimmen als Inhalt des Satzes. Es wäre 
baare Schulfuchserei, dergleichen, — zumal einem Beethoven gegen- 
über zur Sprache zu bringen, hätten die wunderlichen Ueberschriften 
nicht Anlass gegeben. 

Aber was hat das zu bedeuten, dieser Anfang, der nicht blos 
arm, sondern bei dem Eintritt des zweiten Theils vom Bassthema 
geradezu lückenhaft ist? Wollen wir uns mit dem alten Scherzworte: 
„Er hat seinen Raptus gehabt!“ (S. 14) durchhelfen? Er hfttt’ ihn 
nicht gehabt, wär’ er vom Beginn au als Künstler, als unser Beetho- 
ven bei der Sache gewesen, wär’ er nicht blos aus äusserliehem 
Entschlüsse stimmungslos und kalt herangetreten. Doch sollte die 
Arbeit nicht ganz ohne den Stempel seiner Art zu Ende gehn. 

Nun erst tritt nämlich das eigentliche Thema auf, die Melodie 
aus dem Ballet mit ihrem Basse. Ihr folgen 15 Variationen, und 
das Finale schliesst mehr als eine Variation in sich. Die meisten 
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dieser Variationen sind blosse Tonfigurationen, in denen Melodie oder 
Begleitung in beweglichere Form gebracht wird, ohne dass eine be- 
sondere und neue Stimmung sich geltend machte; solche Variationen 
sind Maskenvergnügungen zu vergleichen, — man begegnet den 
wohlbekannten befreundeten Gestalten in neuen, fremden, fast un- 
kenntlich machenden Gewändern. Dies trifft gleich die ersten sechs 
Variationen, unter denen nur die dritte in rhythmischer Hinsicht 




die kecke, eigenwillige Hand Beethovens verräth, wie die fünfte 
mit dem Anfang’ ihres zweiten Theils, 




seine Lust an Nachahmung und Neckerei der Stimmen untereinander. 

Die sechste Variation hält fast das ganze Thema Note für Note 
fest, zieht es aber durch die Harmonie aus seiner eigentlichen Ton- 
art nach Cmoll und F moll hinüber; im Uebrigen ist sie Fignral- 
variation, wie die andern. 

Die siebente Variation macht hiervon zuerst eine Ausnahme; 
sie bringt den ersten Theil des Thema’s als zweistimmigen Kanon 
in der Oktave. So bringt auch das Finale das zuerst aufgeführte 
Thema (das des Basses) in sehr frei, aber weit ausgefühlter Fugen- 
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form, oder nach Beethovens eignem Ausdruck’ als „alla fuga“ ; sogar 
die Verkohrungsform wird angewendet. Uebrigens wechselt in 
diesem Finale das Melodiethema mit dem Bassthema in ganz 
sinniger Weise. 

Noch mancher anziehende Moment Hesse sich anführen. Allein 
das Ganze wird durch flüchtig vorbeieilende Einzelheiten nicht in 
seinem Charakter verwandelt; es ist eine Studie, kein Kunstwerk, 
eine Arbeit, auf äusserlichen Anlass, ohne den künstlerischen An- 
trieb einer tiefen Stimmung oder waltenden Idee unternommen. 
Sobald dies aber geschehen war, verwandte Beethoven gewissen- 
haften Ernst auf die Arbeit, erhob sie ganz entschieden über seine 
vorhergegangenen Werke desselben Faches und erhob damit sich 
selber auf eine höhere Stufe der Kunstfertigkeit. Früher waren 
Albrechtsberger und Andre seine Lehrer gewesen. Jetzt könnt’ es 
Niemand mehr sein, und doch lernt kein Künstler aus. Da ward 
er sein eigner Lehrer. 

Ein zweites Beispiel giebt die 
Sonate zu vier Händen, Op. 6, 

(Sonate facile überschrieben), die 1797 in Wien erschienen ist. Sie 
hat zwei Sätze in Ddur, den ersten in Sonaten-, den audcrn in 
Rondoform, und steht den kleinen vierhäudigen Sonaten Mozarts in 
D dur und B dur nach Form und Gehalt, wenn auch nicht gleich, 
doch näher, als jenen ersten Sonaten Beethovens aus der Bonner 
Zeit. Man darf annehmen, dass sie unter dem Einflüsse Mozarts 
zum Uu terrichtszwecke für angehende Pianoforte-Schüler, vielleicht 
auf Bestellung, gesetzt ist. Jedenfalls scheint dies glaublicher, 
als dass Beethoven dergleichen nach den Trios Op. 1, den Sonaten 
Op 2 und der G raoll-Sonatc Op. 5, No. 2 noch aus freier künst- 
lerischer Bewegung hätte schreiben können. 

Auf den zweiten der oben (S. (59) angenommenen Ausnalims- 
iälle, dass Beethoven bisweilen frühere Werke in Perioden her- 
gegeben, in die sie kein Recht haben zu treten, weiset unter Anderm 
ein Liederheft hin, 

Gesänge und Lieder (acht Lieder), 
das als Op. 52 im Jahre 1805 erschienen ist und jenes Wanderlied 
von Claudius, „Wenn jemand eine Reise thut,“ aus der Knabenzeit 
bringt. Auch die übrigen Gesänge deuten der Mehrzahl nach auf 
dieselbe oder doch auf frühe Zeit; sie sind allesammt natürlich und 
artig gesungen, einige, z. B. das Mailied „Wie herrlich leuchtet“ 
von Goethe, deuten auf höhere Entwickelung, wenn auch das genannte 



Digitized by Google 




74 



Lied nicht an den Schwung des Gedichts hinanreicht Und warum 
hätte Beethoven nicht mit Wohlgefallen jenes Jngemllied dem Ver- 
gessen entreissen sollen? — Dass aber diese Gesänge Zeitgenossen, 
oder vielmehr Nachfolger der Geliertsehen Gesäuge oder der Adelaide 
sein sollten, ist schwer zu glauben. 

Auf dieselbe Kategorie scheinen die zwei leichten 
Sonaten für Piano aus G moll und G dur, 

Op. 49, die 1805 und die 

Sonatine ans G dnr, 

Op. 79, die 1810 herausgekommen, hinzudeuten. Die Werkzahl 
weiset denselben ihre Stelle nach den Fantasie -Sonaten, nach den 
ersten Quartetten, den ersten zwei Symphonien und dem Septuor, 
der Sonatine eine noch viel spätere an. Und was enthalten sie? 

Die G moll-Sonate bringt ein kleinlich Andante in Sonatenform, 
ohne Bedeutsamkeit oder Aufschwung, ohne Arbeit, ohne die mindeste 
Betheiligung jenes Klangsiuus und jener Spiellust, die sich im ersten 
Jahrfünft der Wiener Laufbahn bereits so reich in Beethoven ent- 
faltet haben; dann ein weit ausgesponnen Rondo geringen Gehalts, 
beide Sätze durchaus homophon, während Beethoven schon von Op 1 
an immer abgeneigter erscheint, den Faden seiner Komposition einer 
einzigen Hauptstimme, mit Unterordnung der übrigen Stimmen zu 
blosser Begleitung, anzuvertrauen und kaum einen Satz ohne das 
dramatische Spiel von Gegenstimmen (Polyphonie) durchlässt. Die 
G dur-Sonate bilden ein nüchterner Sonatensatz und ein „Tempo di 
Menuetto,“ beide G dur. Und diese Menuett ist keine andere, 
als die aus dem Septuor, das als Op. 20 herausgegeben ist; 
nur der Schluss ist wie hier bei A 




angedeutet, vereinfältigt und dafür mit einem Zäpfchen (B) ent- 
schädigt. Damit aber kein Zweifel der Identität bleibe, wird bei 
der Wiederholung (in der hohem Oktav, NB!) der Menuettschluss 
aus dem Septuor (C) noch nachgebracht. Allerdings scheint es 
räthselhaft, wie Beethoven bei dem einheitvollen, vollblühendeu Sep- 
tuor (1800 vollendet) auf eine dürftige frühere Arbeit zurückgehen 
konnte, um — eine Menuett zu finden, die im Septuor als ein- 
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geboren, in einem Gusse mit dem Ganzen auftritt. Aber wohl oder 
übel! wir müssen die Thatsache anerkeuncn, dass die Sonate schon 
179ti geschrieben, wenigstens entworfen ist. Ein von Nottebobm 
(Beethoveniana S. 1 fl.) erwähntes Skizzenblatt enthält Entwürfe 
zur Scene und Aria „Ah! perfido und zu beiden Sätzen dieser 
Sonate, „so geschrieben, dass daraus auf ein gleichzeitiges Ar- 
beiten an beiden Werken geschlossen werden kann.“ Die Ent- 
stehung der Sonate fällt also in das Jahr jenes Gesangstückes, 
1796. Wir haben mithin in diesem Werke einen urkundlichen 
Beweis, dass Beethoven in Ermangelung anderer Kompositionen 
auch gelegentlich einmal, hier sogar zum Nachtheile des Eindruckes 
einer seiner lieblichsten Schöpfungen, die dem des chronologischen 
Verhältnisses Unkundigen um einer geringen Sonate willen als ge- 
plündert erscheinen musste, in Zeiten geringerer Keife zurückgrift. 
Zwischen 1796, der Komposition, und 1805, der Herausgabe, ist 
ein weiter Abstand seines künstlerischen Wesens. 

Die Sonatine giebt ein „Presto alla tedesca,“ flach, aber rührig 
(wenn nur die Durchführung des kukukartigen Schlusssatzes im 
zweiten Theil nicht gar zu flach wäre), ein kleines (innerlich kleines) 
Andante, G mol!, und ein wienerisch lustiges Finale. 

Sollten wir nun unserer Ansicht von jenen Werken, die wir 
Beethovens früher Zeit zuschreiben, durch Aneinanderhalten mit 
andern bestärken: so würde sich nicht ziemen, jene Kleinigkeiten 
mit hervorragenden Schöpfungen zu vergleichen; wir suchen viel- 
mehr die leichtesten und auf engen Raum beschränkten Gebilde 
hervor. 

Zuerst weisen wir auf die schon S. 68 erwähuteu vierhäudigeu 
Märsche zurück. 

Dann verweisen wir auf die 

Sieben Bagatellen für Piano, Op. 33, 
artige, nicht tiefe Sätze, die aber so sorgfältig und mit genügender 
Fülle durchgeführt sind, dass man sie keineswegs Beethovens un- 
würdig nennen darf. Wie jeder Mensch, so hat auch der Künstler 
Momente höherer und minderer Spannung, die sich je nach den 
Stimmungen und Forderungen des Lebens in bunter Reihe ablösen; 
der Künstler fliegt nicht in straft'gehaltener Linie gleich einer ab- 
geschossenen Kugel nach dem Ziele, sondern erhebt sich bald gleich 
dem Aur in anmuthigen Schwingungen, bald senkt er sich spielend 
oder ruhend, um wieder zu steigen. Nur verleugnen wird sich der 
kräftige Geist nie; was er schafft, wird irgend eine Spur seines 
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Gepräges aufweisen, — und gerade die vermissen wir in jenen 
(Seite 73 bis 74 besprochenen) Liedern und Sonaten, die uns 
höchstens der Jugendzeit vor der Wiener Schule würdig erscheinen. 

Diese Bagatellen sind erschienen im Frühling 1803. Die oben 
'S. 9) ausgesprochene Vermuthung (cf. Thayer, Leben Beethovens 
I. S. 121, II. S. 209), dass einige derselben schon in allerfrühester, 
Bonner Zeit komponirt seien, stützt sich auf den Titel, welchen das 
im Besitz des Herrn Johann Kafka in Wien befindliche Manuscript 
trägt: „Op 33, des Bagatelles par Louis van Beethoven 1782“. 
Jedenfalls sind sie nicht alle so weit zurück zu datiren. Die Baga- 
telle No. 1 ist im Frühling oder Sommer 1801 skizzirt (Thayer, 
Leben Beethovens, 11, 391), No. 6 in der zweiten Hälfte des Jahres 
1802 vollendet (Nottebohm, ein Skizzenbuch von Beethoven aus 
den Jahren 1801 (1802); Thatsachen, durch welche jene Jahreszahl 
1782 fast bedeutungslos wird. 

Viel bedeutsamer schliesst sich eine Kleinigkeit an, die Beet- 
hoven für das Stammbuch der damals beliebten Pianistin Sczi- 
manowska „auf Aufforderung Nachmittags am 14. August 1818“, 
also aus dem Stegreife geschrieben hat, und die durch die Bcrl. 
allg. mns. Ztg. 1824, No. 49 veröffentlicht, später 1840 unter dem 
Titel 

Derniere pensee rausicalc de Louis van Beethoven 
herausgegeben worden ist. Der ganze Satz hat nur 39 Takte; er 
ist durchaus Stegreifsgedauke, schwirrender, zuckender Geist, nicht 
gesammelt, sondern aus vollkommner Abwesenheit des schöpferischen 
Triebes sich augenblicklich verdichtend und schnell wieder ver- 
flüchtigt, elektrisch, noch nicht Strahl, viel weniger langhinrollendes 
Gewitter. Es ist nicht der letzte Gedanke Beethovens; Beethoven 
sollte nicht dämonisch mit Blitz und Knall scheiden. Aber es ist 
ein kühn hingeworfenes Räthselwort, — und die Auflösung schallt: 
„Beethoven!!“ entgegen.*) 
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und 



Wohl verdienen zwei Sammlungen, 

Nouvelles bagatelles, Op. 119 

Sechs Bagatellen, Op. 126 
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jener genialen Improvisation nahe gestellt zu werden. Es sind 







In der] Berl. allg. mus. Ztg. wird vom Herausgeber erzählt, er habe 
es vor der Veröffentlichung 5 Musikern mehrere Mal vorgetragen und sie auf- 
gefordert, sich über die Bedeutung desselben zu äussern. .leder habe ab- 
gesondert, ohne die Noten anzusehen, seine Meinung niedergeschrieben. Da 
hätten sich denn folgende fünf Gutachten ergeben: 

1. Beethoven drückt anfangs den lästigen Wunsch einer Dame aus, ihr 
etwas ins Stammbuch zu schreiben, überlegt, entsehliesst sich, in wenigen Takten 
sie los zu werden, zeigt gleichgültige Galanterie gegen dieselbe und sagt am 
Ende: man wird doch immer vom schönen Gcschlechte genirt. 

2. Beethoven wundert sich von einer fremden Dame, die er nicht kennt!?), 
aufgefordert zu werden, etwas ins Stammbuch zu schreiben; entsehliesst sich 
rasch, scheint es aber etwas zudringlich zu finden, thut es aber dennoch, den 
Wunsch einer Dame zu erfüllen. 

3. Was soll ich dahin schreiben? So viel ich sinne, es will sich nichts 
gestalten. Nehmen Sie aus dem Gowirrc den guten Willen, das warme Ge- 
müth heraus. 

4. Sinnt Ihr dem Geiste des Künstlers an. Euch zu dienen? Hinweg! 
Sehe ich doch das feine Gewebe, das Ihr listig und schlau um mich schlingt, 
könnte es zerreissen und fühle mich dennoch verlockt? Denn ist es nicht die 
Sehnsucht nach jenen fremd und fern herüberwehenden Anklängen, die meinen 
Geist unwiderstehlich nach sich ziehen und die der Eure in unkräftigerem Drange 
in sich aufzunehmen glüht? Und so wallen wir fremd und doch verbunden, 
geknüpft an einander durch Eine Beziehung der Seele weiter. Aber — ver- 
steht Ihr mich? 

5. Also ich soll komponiren? Nun ja, ich will Dir etwas schreiben. 
Ihr Grossen glaubt freilich, dass Ihr nur befehlen dürft, dass Euer gnädiges 
Lächeln uns entzücke, uns erhebe! Ha, wie viel grösser steht der Künstler, 
der die Welt beherrscht. Euch mit! Das Heiligste ist ihm erschlossen und die 
Liebe. Ja die Liebe! Kennt Ihr sie wohl? — So nun hab’ ich Dir etwas 
komponirt. 
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flüchtige Sätze (die uouvelles bugatclles ihrer 11), gleichsam Feder- 
proben, theils reizende, theils sinnvoll bedeutsame geniale Bildchen. 
Sie sind klein; aber irgendwo schaut Beethovens schalkhaftes oder 
träumerisches Auge heraus, und bisweilen in Gcnieblitzen. die nur 
ihm eigen waren. Schindler sagt von Op. 126: „Die in Hede ste- 
henden Gedankenspäne betitelte er Bagatellen und hatle sie in der 
hoch begeisterten Zeit des Entstehens der Missa Solemnis, gleichsam 
um auszuruhen, zu Papier gebracht.“*) 

Doch genug — oder schon zu viel von diesen Kleinigkeiten, 
denen noch gar Mancherlei (zahlreiche Tänze, Lieder, zum Theil 
vou Reiz und Bedeutung u. s. w.) beizufügen wäre. Es ist Zoil, 
Beethoven an seinem, ihm eignen Werke zu sehn. 

Zuvor aber noch eine Betrachtung, die für das Weitere Manchem 
aufklärend werden könnte. 

Wenn also, kann man fragen, eine ganze Reihe Beethovenscher 
Werke mit seinem Maassstabe gemessen, von geringerem Werthe 
sind, welche Bedeutung haben sie für ihn selber gehabt? und welche, 
die Unterhaltung unerwähnt, die Viele in ihnen gefunden, für uns? 

Die Antwort lautet: sie sind (soweit sie nicht, wie die nicht 
eben zahlreichen Uebertragungen eigner Werke auf andre Instru- 
mente, blos Erwerbsarbeiten sind) nothwendig gewesen zu seiner 
eignen Entwicklung. Dies ist das Wesentliche. Nebenbei haben 
sie ihn in uahen Bezug mit den weitern Kreisen des Publikums ge- 
setzt, denen die höhern Gaben allzuhoch hingen. So allein konnte 

*) Auf dem Manuskript von Op. 119 steht „Novhr. 1822“. Doch No. 5 
ist schon 1801/1802 koniponirt (cf. Nottebohm, ein Skizzenhuch Beethovens), 
No. 7. 8. 9. 10. 11 im Jahre 1820 auf Ersuchen des Kapellmeisters Starke für 
dessen Klavierschule. Op. 128 ist 1821/1822 komponirt Am 5. Juni 1822 
werden die sechs Bagatellen des Op. 12G in einem Briefe an den Musikverleger 
Peters in Leipzig erwähnt. Beethoven schreibt später (1825) von ihnen an 
Schott in Mainz, sie seien die besten, die er wohl geschrieben. Peters urtheiltc 
wegwerfend über sie, „Beethoven solle cs unter seiner Würde halten, seine Zeit 
mit Kleinigkeiten, wie sie jeder machen könne, zu verbringen. Nohl stimmt 
in seiner Biographie diesem Urthcilc bei. Als wenn der Geniale nur llcrkules- 
säulon errichten dürfte, nicht das Kecht hätte, auch das zu entwerfen und dem 
Dauer zu geben, was an seiner leicht erregten und leicht schaffenden Phantasie 
als flüchtiges Bild vorüberweht. Möchte nur jedermann , der seine Gedanken 
dem Papiere anrertraut, seien es nun musikalische oder andere, vor der Ver- 
öffentlichung so kritisch sichten, so streng sich selbst beurtheilcn, wie Beethoven 
es stets getban. Hätte er diese Kleinigkeiten zurückgehalten , wir wären um 
eine Reihe von Kunstgenüssen, die einen Augenblick kurzer Müsse aumuthig 
ausfüllen, ärmer. 
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das Publikum am Meister und dieser mit jenem aufwachsen, ein 
so naturgemässes Verhältnis, dass es für die Laufbahn des Künstlers 
kaum entbehrlich scheint und manches Talent durch den Mangel 
daran schon gehemmt worden ist. 

Das Wesentliche aber ist, wie gesagt, die Entwickelung des 
Künstlers selber. Diese Entwickelung, — es muss für diejenigen 
ausgesprochen werden, die das Genie für eine Art von Zauberwesen, 
enthoben den allgemein menschlichen Bedingungen, und seine Ge- 
bilde ganz einfach für Wunder ansehn, über die nicht weiter nach- 
zudenken sei, — diese Entwicklung ist der höchsten Anlage, ist 
für die schöpferische Thiitigkeit des Genies ebenso gewiss unent- 
behrlich, wie für jede geringere. Und sie kann sich nicht auf eine 
allgemeine Bethätiguug und Uebung der geistigen Kraft, ohne be- 
stimmtere Richtung, beschränken, sondern muss ganz scharf auf die- 
jenige bestimmte Thätigkeit, hinarbeiten, in der gewirkt werden soll. 
Wäre dem anders, so könnte ja jeder erweckte und im Allgemeinen 
entwickelte Geist alles Beliebige leisten; Raphael hätte dichten 
können wie Sophokles, Mozart malen wie Raphael. Sie haben es 
aber nicht einmal wollen können, denn ihro Neigung und Energie 
war anderswohin gerichtet, da, in derselben Kunst vermögen selbst 
die Grössten nicht, was sie nicht erworben haben; Mozart hat nicht 
die Bestimmung und Entwickelung der Gluckschen Dramatik oder 
der chorischen Kraft Handels, Beethoven nicht dessen Sangesfähig- 
keit oder die Fugenmacht Bachs erreichen können und wollen , so 
wie umgekehrt jene nicht haben besitzen oder nur wollen können, 
was erst Mozart und Beethoven erreichbar war. Diese Erinnerung 
ist leider nicht so überflüssig, als sie scheint; Schwärmerei und 
Trägheit sind unablässig bemüht, die naheliegende Wahrheit zu ver- 
schleiern und die Geister in ihre Besinnungslosigkeit hineinzulocken, 
trotz allem Augenschein und allen Lehren der Geschichte. 

Die Entwicklung des Musikers muss also den Geist des Künst- 
lers ganz scharf, und zwar nicht blos theoretisch, sondern praktisch 
in das musikalische Gestalten einführen; er muss dieser Kraft des 
Gestaltens vollkommen mächtig werden. 

Nun: ein grosser Theil der Beethovensehen Entwickelung liegt 
in diesen kleinen Arbeiten; und das ist ihre wesentliche Bedeutung. 

Sic geben sogar Fingerzeige für die dem Künstler gewiesenen 
Riehtungeu, indem sie diesen ganz anpassend Vorarbeiten. Vor- 
wiegend ist die Menge der Variationen. Und in der That ist gerade 
diese Form für den Karakter der Beethovenschen Schöpfung ent- 
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scheidender als für irgend einen Künstler; er hat nicht nur zahl- 
reiche selbständige Thematc mit Variationen gegeben, er bedient sich 
auch der Form häufig im Zusammenhänge grösserer Werke; ja, 
indem er seinen Gedanken überall tren und innig nachhängt, mit 
ihnen weiter lebt, bleiben sie ihm nicht dieselben, wandeln sic sich 
gleich lebenden Organismen innerlich um, — und so durchdringt 
die Idee der Variation auch da seine Gebilde, wo die Variatiouen- 
form selber nicht vorhanden ist. Nächst dieser Form ist tleissig 
die Rondo- und Sonateuform, weniger emsig die Fugenform an- 
gebaut; die Folgen werden sich im Verlaufe des Künsllerlebeus er- 
geben. 

Damit es aber nicht an einem handgreiflichen Fingerzeig fehle, 
dass Beethoven sogar mit Vorbedacht auf Arbeiten eingegangen ist, 
bei denen seine Kräfte zu prüfen und zu erhöhn erster Zweck 
war, hat er ein eigenthümlich Werk hinterlassen müssen: 

32 Variationen für Piano in C-moll 
ans dem Herbst des Jahres 1806, wo er schon die drei ersten Sym- 
phonien, seine Oper Lconore, bedeutende Klavierwerke (unter andern 
die spiel- und glanzvolle Sonate Op. 53), die ersten Quartette u. s w. 
gegeben hatte. Aber wo hört der Künstler auf, zu lernen? und wo 
hat er sich genug gethan? — Zu diesem merkwürdigen Werke hat 
Beethoven sich ein eigen Thema gemacht, einen Satz von acht 
Takten, energisch gebildet und kurz genug gehalten, um ohne Er- 
müden des Tonsetzers und Spielers zweiuuddreissig Variationen zu- 
zulassen; die Bildung des Satzes begünstigt die Entfaltung von 
Spielformen, auf die es hier abgesehn ist. Es werden nämlich fast 
ausschliesslich nur Spiclmotivc durcligcführt und förmlich ansgenutzt, 
so dass man bisweilen eher einen tüchtigen Spieler und „Klavier- 
meister“, als Beethoven für den Verfasser*) halten sollte; aber war 
Beethoven nicht jenes auch? und hat er sich nicht früh schon mit 
jenen herumschlagen müssen? So führt gleich die erste Variation 
dieses Motiv 




*) 0. Jahn hatte in seinen Notizen folgende Anekdote: Beethoven fand 
einmal Streichers Tochter an seinen 32 Variationen übend; nachdem er eine Zeit 
lang zugehört, fragte er sie; „Von wem ist denn das?“ — „Von Ihnen.“ — 
„Von mir ist die Dummheit? 0 Beethoven, was bist Du für ein Esel gewesen!“ 

Marx, Beethoven, I. 6 
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leicht, geschmackvoll und energisch durch; aber die zweite Variation 
bringt es für die Linke und die dritte für beide Hände wieder. 
So benutzt die achte Variation ein Spielmotiv für beide Hände, das 
die siebente zuvor der Linken gegeben; so nimmt die einund- 
zwanzigste Variation das Motiv der vorhergehenden aus der Linken 
in die Rechte. 

War es Beethoven etwa darum zu thun, eine Studie für Pia- 
nisten zu liefern, statt für sich selber (wie wir oben angenommen) 
eine Prüfung und Stählung der gestaltenden Kraft zu unternehmen? 
— Dergleichen hat erden „Klaviermeistern“ überlassen; ihm selber 
war das Lehramt jederzeit ein viel zu lästiges, als dass er für das- 
selbe so ausgedehnte Arbeiten hätte unternehmen sollen. Dies muss 
Jedem, der uns bis hierher begleitet hat, schon einleuchtend ge- 
worden sein; zum Uebertluss bezeugt es das vorliegende Werk ge- 
nügend durch eine Reihe von Variationen, die unmöglich bestimmt 
sein können, die Spielfertigkeit zu erhöhen. Diese hat unter andern 
innerhalb der ersten elf Variationen so Schwieriges zu leisten, dass 
sie bei der 12. Variation (A) 



A. B. 



p. semplice 

Tf:- — tri— r 


F— -gq 


r 1 T5. " 


9 - -JF ß 



C. ten. 




bei der 13. und 22. Variation (B und C) und anderwärts keine 
Förderung findet, abgesehen davon, dass von systematischer Ent- 
wickelung des Spielvermögens gar nicht die Rede sein kann. Ueberall 
dagegen meint man die Fragen zu vernehmen: was lässt sich aus 
dem Thema gestalten? wie kann die vorliegende Figur weiter be- 
nutzt werden? 
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Eben so wenig kann man aber annehrnen, dass die Variationen 
freies Kunstwerk seien, aus irgend einer Idee, aus einer besondern 
Stimmung hervorgegangen, war' es auch nur aus dem Reiz, den ein 
liebgewonnenes Thema dem Komponisten erweckt hat. Hier ist 
vielmehr alles Absicht. Das Thema ist nicht gefunden, sondern 
gemacht, nicht ein aus dem Gemüth geborner Liedsatz von zwei 
oder drei Theilen, der schon für sich selber andre Gemüther an- 
zieht und fesselt, sondern ein streng und folgerecht entwickelter 
Satz von acht Takten, dessen Energie reizt und spannt, ohne an 
sich selber zu befriedigen, der aber dem Vorhaben des Komponisten 
auf das Günstigste entspricht. Ihm folgt eine Reihe von zweiund- 
dreissig Variationen, eine bedenkliche Zahl, wenn es die Vergnügung 
der Zuhörer oder die Befriedigung des eignen Herzens galt; eine gar 
nicht übermässige, wenn man unsern Standpunkt cinnimmt und die 
Arbeit als eine Studie des Komponisten auffasst. Auch Bach hatte 
in seiner „Kunst der Fuge“ eine solche gegeben und in ihr für die 
Fugenkunst die Säulen des Herkules gesetzt; er und Händel hatten 
Variationsstudien (Bach mit vorherrschender Richtung auf Kanonik) 
gegeben; Mendelssohn folgte Beethoven mit seinen meisterlich fein- 
gearbeiteten, wenn auch etwas einförmigen „Variations serieuses.“ 
Beethoven selbst sollte seine Aufgabe später im höhern Styl wieder- 
holen, in den 1823 komponirten 33 Veränderungen, Op. 120 auf 
die wir später zurückkommen. 

So liegen nun von Beethoven aus verschiedenen Zeiten drei 
Studien über Variation vor: Op. 35 (das ohne vorgefasste Absicht 
dazu geworden war), die Var. in C-moll (S. 81) und Op. 120. Was 
in diesen Studien und den übrigen Variationen zur höhern Aus- 
bildung gedieh, war zunächst Erfindung mannigfacher Spielformen 
und damit Erweiterung der Technik am Klavier; dann bei allen 
Variationen, die sich nicht auf eine einzige Stimme beschränken, 
sondern gegen die Melodie eine Figuraistimme (wie oben bei B) 
oder gegen eine Melodie eine oder mehrere andre setzen, Aus- 
bildung der Polyphonie (sei es auch nur in den leichtesten Ge- 
staltungen), die in Beethovens wie in allen höhern Kompositionen 
eine so vorragende Bestimmung erwartete. 

Alle diese Fertigkeiten hätten sich auch an andern Kunstauf- 
gaben erwerben lassen. Wie ist es nun gekommen, dass Beethoven 
gerade der Variationform sich zugewendet hat? — Die Beant- 
wortung dieser Frage gewährt einen tiefen Einblick in Beethovens 
Bestimmung. 

«• 
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So Herrliches auch seine Vorgänger, Bach und Händel, Haydn 
und Mozart, in der Instrumentalmusik gegeben hatten, doch lag der 
Schwerpunkt ihres Wirkens nicht in jener, sondern in der Kirchen- 
und Operumusik. Beethoven war der Beruf Vorbehalten, die reine 
Musik zu ihrer Vollendung zu erheben, indem er über die Sphäre 
des blossen Tonspiels und den Wechsel schwankender Stimmungen 
hinaus sie zu vollständigen, psychologisch geordneten Lebensbildern 
und zur Abspiegelung bestimmter Ideen berief und befähigte. Wenn 
er nun (wie wir weiterhin beobachten werden) hierin seinen eigent- 
lichen Lebensberuf finden sollte, so musste er auch die ganze Kraft 
seines Gemüths dafür einsetzen; er konnte nicht hin- und herspielen 
von einer Regung oder einem Einfall zum andern, sondern was er 
aussprach, musste ihm Ernst sein, ihn erfüllen und festhallen. Dies 
wird man inne, wenn man seine Sätze mit denen der Andern in 
der Instrumentalmusik vergleicht und in denselben jene unbedingte 
Geschlossenheit, Einheit und Vollständigkeit beobachtet, die der 
Ausdruck gänzlicher Hinwendung und Beharrlichkeit sind. Ist nun 
ein solcher Satz mit vollem Ernste hingestellt, so behauptet er sich, 
so lebt er im Gemüthe seines Schöpfers weiter, kehrt er im Lauf 
der Komposition wieder. Aber das blosse Wiederbriugcn thut es 
nicht. Alles Lebendige ist bei aller Festigkeit des Kerns, des 
Wesentlichen, dem steten Wandel unterworfen, cs durchläuft die 
verschiedenen Phasen seines Daseins. Daher ist jene bei Beethoven 
immer stärker hervortretende Neigung, seine Sätze bei der Wieder- 
kehr zu wechselnden und erhöhten Lebensmomenten fortzuführen, 
begreiflich; sie ist für alles Lebendige Gesetz, war auch den Vor- 
gängern (wie sich versteht) in wohnend, kam aber namentlich für 
die freien Kunstformen, erst an ihm zum höchsten Walten. 

Nun! — der unmittelbare Ausdruck für sie findet sich in der 
Form der Variation, die damit beginnt, den Satz zu umspielen, und 
dahin gelangt, ihn in ihm selber zu verwandeln und sein Leben 
voll hinausleben zu lassen. 

Die kleinen Arbeiten waren die hohe Schule, au der er ahnungs- 
voll und absichtslos soinem eigentlichen Beruf eutgegenreifte, er 
selber sein letzter und bester Lehrer*). 

•) Es ist kaum möglich , ohne Einsicht in das Wesen und Gewebe der 
Kunstform Beethovens Werke mit Sicherheit und Leichtigkeit zu durchdringen. 
Wir fügen daher für die, denen eine kleine Nachhülfe wünschenswert!) sein 
mag, im Anhang 1 . eine „kurze Erläuterung über F orm und Formen in 
der Tonkunst“ bei. 
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Der Eintritt in die Laufbahn. 



Mit solcher Ausrüstung trat Beethoven auf die Bahn, die zu- 
nächst Haydn und Mozart ihm eröffnet hatten. 

Eins unterschied ihn, wie wir schon gesagt, sogleich von seinen 
grossen Vorgängern. Sie hatten ihre Thätigkeit zwar nach allen 
Seiten ausgebreitet, vorzugsweis’ aber der Vokalmusik zugewendet, 
während Beethoven seinen Beruf wesentlich und mit grosser Be- 
deutung im Gebiete der Instrumentalmusik fand. Den zahlreichen 
Opern und Kirchenmusiken Haydns und Mozarts hat er quantitativ 
weuig, den Oratorien seines ehemaligen Meisters nur eins gegenüber- 
zustellen, und das von zweifelhafter Bedeutung. Jene Meister haben 
ihre höchste Entfaltung — Haydn in den Oratorien, Mozart in den 
Opern gefunden; neben diesen Schöpfungen erscheinen ihre Instru- 
meutalwerke zweiten Hanges. Das umgekehrte Verhältniss zeigt 
sich bei Beethoven. Ja, wenn er auf dem Gipfel seines Strebeus 
die Vokalmusik herbeiruft, um mit ihrem trostvollen Herzutritt das 
Räthsel seiner Schmerzen und seines Lebens in der neunten Sym- 
phonie zu lösen, oder in ihr sein Hochamt zu feiern nnd sein 
Glaubensbekenntuiss niederzulegen , daun verkennt er das einst so 
traute Wesen, wie dort in Goethe's Prometheus aus trübem Schlummer- 
leben Epimetheus das trostvolle Hoffnungsbild, die nähertretende 
Eipore nicht mehr erkennt, die er in seinen Träumeu mit Ent- 
zücken geschaut und sehnsuchtsvoll näher herbeigerufen. 

Die Lebensstellung und Art der drei Männer schärfte den Gegen- 
satz des jüngern gegen die altern. Haydn war aus dürftiger Jugend 
in Dienste, zuletzt fürstlich Esterhazy’sche, getreten Er war hier 
eingelebt und befriedigt. Die Esterhazy und andere Reiche vom 
Adel hielten sich damals, wie noch jetzt in Russland und wie in 
Deutschland jetzt nur noch regierende Fürsten, Kapellen nnd Kapell- 
meister, die nicht blos bei den Festen des Hauses, sondern auch, 
wenn die Familie oder der Herr allein war, wohl gar allabendlich 
Musik machen, den Herrn unterhalten und dazu Neues liefern 
mussten. Hiermit wird jeues Heer Symphonien Haydns uud der 
Hunderte, die neben ihm geschrieben wurden, begreiflich: der Ver- 
brauch lag in den Verhältnissen. In gleichem, nur zugleich ent- 
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würdigendem Dienste stand Mozart bei dem Erzbischof von Salz- 
barg, Hieronymus Colloredo. Wie Haydn durch seine Gewöhnung 
von Kindheit auf, so ward Mozart durch die unablässigen Mahnungen 
des Vaters darauf hingewiesen, sich gefällig zu erweisen, Allen zu 
gefallen, um zu erwerben und die oft genug ihm vorgerückten 
väterlichen Opfer und Schulden zu vergüten. Dazu kamen die An- 
sprüche der zahlreichen Akademien, mit neuen Konzerten und Sym- 
phonien ausgestattet, der Virtuosen und Liebhaber, der Schüler und 
Gönner, mit Neuigkeiten unterstützt, unterhalten, beehrt zu werden. 

Sprechen wir es geradezu aus: Unterhaltung mit Musik ist 
der durchgehende Karaktcrzug all' dieser Tonwerke, allerdings ge- 
hoben durch den unerschöpflichen neckischen Humor und die kind- 
liche Glückseligkeit Vater Haydns, allerdings geadelt durch Mozarts 
überreich ausgestattete Natur, durchleuchtet von den Genieblitzen 
eines Alles, was er berührte, dem Ideal nahebringenden Geistes. 

Nicht blos das Leben und die Menge der Werke, nicht blos jene 
Dieselbigkeit in Haydns Symphonien, deren immer eine die andere 
mit andern Weisen wiederholt, oder sonstige allgemeine Beobach- 
tungen bestärken diese Ansicht; sie lässt sieh bis in das Innere der 
Werke verfolgen, wenn Empfänglichkeit für den Inhalt sich mit 
klarer Anschauung des Baues verbindet. 

Treten wir zunächst an die reine Klaviermusik, so zeigt sich 
bei Mozart und Haydn (denen allerdings nur unergiebigere, nach 
uusern Vorstellungen höchst gebrechliche und stumpfe Instrumente 
zu Gebote standen und deren Zeit noch weit von der Höhe jenes 
Spielgeschicks entfernt war, die Beethoveu theils vorfand, tlieils 
anstreben liess) ein so beschränkter Gebrauch von den Kräften des 
Instruments, ,dass man damit ein freies Ergehn der schöpferischen 
Phantasie schwer vereinbaren kann. Wohl mag unser Urtheil, die 
wir in einer gerade technisch so weit vorgeschrittenen Zeit stehn, 
für die Technik jener Zeit keinen vollkommen sichern Maassstab 
haben, in der selbst ein Mozart in Konzerten wiederholt mit seinen 
Je suis Lindor- Variationen auftreten konnte. Aber jenen grossen 
Meistern standen, allerdings erst an ihnen emporgehoben, Beethovens 
Anfänge, Dusseck und Louis Ferdinand der Zeit nach nahe, der 
technischen Benutzung des Instruments nach so weit voran! Und 
vor ihnen allen: welche Technik hat, ohne Rücksicht auf die Aus- 
übenden, Seb. Bach in Anspruch genommen! wie frei von solcher 
Rücksicht hat sich bis an sein Ende — und da am meisten! 
Beethoven stets erwiesen! 
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£s ist aber nicht bloss das Maass der Techuik, es ist der Sinn, 
der dem Instrument abgewonnen werden soll, welcher hier be- 
weisend eintritt. Wenn ein Künstler von der gewissenhaften Sorg- 
falt und dem eminenten Talent Haydns nach beweglichem und, so- 
bald er nur gewollt, ergiebigem Einsatz des ersten Sonateusatzes*) 
gleich vom vierten Takt an mit solcher Hohlheit, wie hier, 




fortfährt und dies im dritten Theile nur mit Verzierungen, die der 



Melodie ihre natürliche Einfalt entziehn, 




wiederholt: so kann man gerade wogen der Meisterschaft des Setzers 
nicht anders annehmen, als dass ihm an der Ausführung nicht viel 
gelegen, oder er sich der geringen Fertigkeit seines Publikums be- 
quemt hat. Dieselbe Annahme drängt sich auf, wenn wir Haydn 
und Mozart (erstem z. B. in derselben Sonate im Adagio, letztem 
in seiner grossen C-moll-Fantasie) ganz willkürlich mit den Ton- 
regionen schalten, namentlich die Melodie ohne andern Grund, als 
um äusserliche Abwechselung zu bringen, in die Tiefe verlegen 
sehn. Und diese Fälle stehn selbstverständlich nicht als einzelne 
da, sondern statt vieler andern. 

Diese Beobachtung liesse sich an der Begleitungsweise fort- 
setzen, die, nach dem Maasse der Meister gemessen, oft leicht ab- 
gefunden erscheint, oft sogar, wie z. B. in dem Anfang der 
Mozartischen A-moll-Sonate**), 



Allegro maestoso. 




*) Es ist die 7. Sonate, Heft 1. der Breitkopf und Härtelschen Ausgabe. 
**) No. 6 des ersten Breitkopf und Härtelschen Hefte. 
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uufrei oder gedrückt. Bei Mozart zeigt sieh selbst die Melodie oft 
mehr der Natur einer einzeln auftretenden Violin, als der des Piano- 
forte zugeneigt, so dass man, alles zusatnmengeunmnieu , bisweilen 
an die balbverwischten feinen Bleistiftskizzen erinnert wird, die sieh 
von tüchtigen Malern in den Mappen der Liebhaber finden. Das 
Klavier gilt jenen Künstlern oft nicht um seiner selbst willen, als 
ein Instrument, das so gut wie jedes andre seinen eigenthümlicheu 
Karakter hat, sondern als bequemstes Organ, musikalische Gedanken 
zu verlautbaren. Wie ganz Anderes die Meister auch am Klavier 
zu leisten vermochten, sobald sie wollten, zeigt Haydn unter andern 
in seiner grossen Esdur- Sonate*), die noch heute funkelt in 
Jugendlust und übermüthiger Laune. Mozart hat sich öfter, z. B. 
in Partien der erwähnten Sonate und in seiner C dur-Fantasie der 
Spielfreudigkeit des Instruments reizvoll hingegeben, besonders aber 
in seinen grossem vierhändigen Werken (in den C- und F dur- 
Sonaten, in den beiden Fantasien F moll, F dur, deren eine ur- 
sprünglich für eine Flötenuhr gesetzt war) gezeigt, was das Klavier 
unter seinen Händen an Wohllaut und Lebendigkeit leisten könne, 
wenn er sich nicht durch Rücksicht auf leichte Spielbarkeit hemmen 
lies». 

Aber selbst hier fehlt ihrer Klavierbehandlung das Letzte und 
Höchste: der ideale Sinn des Instruments. Jedes Instrument ist im 
Grunde für die Idee des Tondichters unzulänglich, wie nichts Körper- 
liches voller Ausdruck des Geistigen sein kann. Jedes Instrument 
weiset daher auf ein höheres Organ hin, die Orchester-Instrumente 
streben in ihrer letzten Vereinigung nach Gesang, das Badische 
Klavier soll dem Meister oft die Orgel ersetzen, die Orgel, deren 
architektonische Natur**) Niemand so tief erfasst hat, als Bach, soll 
zuletzt (man spiele die Figuration zu „Das alte Jahr vergangen ist“) 
sich beseelen für alle Wendungen und Accente des Gesaugs So 
schweben seit und durch Beethoven orchestrale Vorstellungen über 
den Saiten des Klaviers. Nichts davon bei Haydn und Mozart: 
ihnen ist das Klavier dieses bestimmte Klang-Organ, nicht mehr, 
nicht einmal vollständig. 

Natürlich muss der Inhalt der Werke noch sprechender, als 
die Darstellung, den Sinn bezeugen, der in ihnen — allerdings 
glorreiche Ausnahmen ungerechnet — der vorherrschende war. Bei 



*) No. 1 des ersten Hefts. 

**) Kompositionslehre Tlieil IV. 
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beiden Meistern begegnen wir einer Fülle von Gedanken, die stets 
reizen, beschäftigen, unterhalten, oft die innersten Saiten des Ge- 
müths weckeu, deren keiner aber (wieder bedeutende Ausnahmen > 

vorausgesetzt) sich dem Komponisten und dem Hörenden tief und 
bleibend eingräbt, hei denen es vielmehr auf Wechsel, Mannigfaltig- 
keit, reizenden Gegensätze abgesehn ist. Recht anschaulich wird 
dies in Mozarts F dur-Sonate'), einer seiner reizendsten zwei- 
händigen, aber keineswegs blos in ihr. Der erste Satz stellt in 
der Hauptpartie (Hauptsatz, von mehr als einem Satze zusammen- 
gestellt) zuerst eine Periode von mehr innerlicher Bewegung auf. 

Schon der Nachsatz tritt nicht in fester Einheit zum Vordersätze; 
beide werden um eiues ganz verschieden gebildeten Satzes willen, 
der muthig in"s Freie hinaustönt, verlassen, dem nach einer Wieder- 
holung ein dritter wieder ganz verschiedener Satz folgt. Dieser 
endlich schreitet zur Seiteupartie weiter, die wieder zwei oder 
drei Sätze (der dritte kann als Veränderung des ersten gelten) von 
verschieduem Karakter bringt; dann folgt noch der Schlusssatz. 

Wie vorwaltend in einem so aumuthig lockern Blumengewinde 
der Hang znm Wechsel war, zeigt sich näher in den Wiederholungen 
des Einzelnen, in der Gruppiruug nud Durchführung des Ganzen. 

Die Melodien werden selten anders als mit Verzierungen wieder- 
holt, die aber meistens nur eben Zier, änsserlicher Schmuck sind, 
nicht Erhöhungen oder Umwandlungen des Gedankens. Einmal be- 
sonders ist Mozart darüber hiugegangen, in seinem sinnigen A moll- 
Audante**); man kann nicht feiner in seinem Sinn ausführen, als er 
mit dem Hauptsatz (es ist ein Roudo dritter Form) gethan. Aber 
es bleibt bei derselbigen uervös-emptindsamen Weise, in der der 
Satz begonnen, er kommt nicht über sich, wie er zuerst gewesen, 
hinaus Und dieser selbe Sinn waltet im Ganzen. Die Seiteusätze 
stehen mit dem Hauptsätze selten in tieferm Bezug, als dass sie 
etwas Anderes, als Mannigfaltigkeit für das Ganze bringeu; die 
zweiten Theile der Sonatenform versetzen in artigem Wechsel die 
Gedanken des ersten Theils, beleben sich, besonders bei Mozart oft 
in eifervollem Drange, gegen das Ende, bringen aber den einzelnen 
Gedanken nicht zu neuer oder tiefer Bedeutung, noch das Ganze 
zu einem hohem Standpunkte. 

Thun wir noch einen Schritt vorwärts. Die grössten Werke 



*) Die dritte im ersten Hefte. 
**) Sechstes Heft, No. 3. 
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reiner Klaviermusik sind jenen Meistern Sonaten, meist in drei 
Sätzen, Nur einmal hat Mozart diese Gränze bedeutend über- 
schritten: in der C moll-Fantasie, die, schon satzreich und wechsel- 
voll in sich selber, mit einer vollständigen Sonate in drei Sätzen 
in Verbindung gesetzt ist, — einem ganz einzeln dastehenden Aus- 
nahmsfalle, bei dem die äussere Ausdehnung bedenklich erscheint, 
da sich keine innerliche Nothwendigkeit finden will. Nun: diese 
drei Sätze der Sonaten (Allegro, Andante, Finale) bieten wieder 
jenen schon in der Bewegung und Gestaltung gebotenen Wechsel 
und dienen einander als Gegensatz; sie sind auch oft einer ein- 
heitvollen Stimmung entsprungen; tiefere Einheit aber, psycholo- 
gische Nothwendigkeit, dass auf diesen ersten Satz dieser zweite 
und kein andrer folge, lässt sich nicht nachweisen. 

Dürfen wir noch einen letzten flüchtigen Blick auf die Sym- 
phonien unsrer grossen Meister werfen, so zeigt sich hier ungleich 
freierer und höherer Aufschwung; wir finden uns Schöpfungen 
gegenüber, deren unvergängliche Jugendfrische und Kraftfülle Un- 
sterblichkeit verheisst. Gleichwohl ist auch ihnen der Stempel auf- 
gedrückt, den wir an den Klaviersachen der Meister neben dem In- 
siegel ihrer genialen Bestimmung gefunden. 

Haydns Symphonien zeigen ganz unverhohlen diesen einen 
Zweck und Inhalt: Vergnüglicbkcit, Unterhaltung, Heiterkeit, Freude, 
stets denselben, wenngleich stets in den mannigfachsten Gestalten. 
Sie sind Tongebilde für das Orchester, weil sie dessen Mittel fordern, 
nicht aus der Idee des Orchesters. Sie sind gleichsam nothwendige 
Arrangements der Haydnschen Gedanken, für jenes merkwürdige 
Instrument bestimmt, das man Orchester nennt, nicht Ausflüsse 
jener Idee, die in dem Orchester lebt gleich der Seele in einem 
lebenden Wesen. Daher wird das Orchester zwar bewundernswürdig 
behandelt, bewundernswürdig, wie, in solcher Weise, nur Haydn 
gekonnt, den man eben desshalb auf seinem Gebiete den uner- 
reichten Meister des Orchesters nennen darf. Aber dieses Haydnsche 
Orchester handelt nicht aus sich heraus, es wird nicht Person, wie 
der griechische Chor und, hei aller Vielgliedrigkeit, der Händelsche 
und Bachsehe Chor eine einige Person waren; es spricht nicht sich 
selber in Macht und Fülle des Daseins aus. Die Gedanken sind 
gleich den Klaviergedanken klein und kurzgefasst; als Tongedanken, 
abstrakt genommen, sind sie mannigfaltig, lebhaft, reizend, oft 
innigst bewegend, sind sie geschickt, gewandt geführt, mit Anmnth 
polyphon gewebt, und dazu sind die Stimmen des Orchesters auf 
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das Sinnreichste, oft Schalkhafteste, stets anziehend verwandt. 
Aber sie sind keine Orchestergedanken. So haben denn auch die 
Sätze dieser Symphonien keinen nothwendigen Zusammenhang, und 
weder sie noch die Symphonien Drang zu irgend einem Gipfel, zu 
idealen Zielen; es ist ein Spiel hin und her, stets sinnvoll, stets 
artig beschäftigend, oft nach lichten Höhen, bisweilen nach den 
Tiefen der Menschenbrust hin winkend, aber bald zum heitern Spiel 
zurückgewandt. Dem ganz gemäss walten die höhern, hellem und 
heitern Lagen des Orchesters, die Saiten - Instrumente vor den 
Bläsern, die Oboen vor den Klarinetten vor; die Flöte geht sehr 
häutig mit der Violin, die Fagotte verstärken den Bass, — es 
mögen Rücksichten auf schwächere Besetzung eingewirkt haben. 

Weit bedeutsamer steht, dem geistigen Inhalte, nicht der In- 
strumentation nach, in der Ilaydn nur von Beethoven zurückgelassen 
werden sollte, Mozart in der Symphonie da. Dies thut sich vor 
Allem in der Mannigfaltigkeit des Inhalts kund. Fassen wir schnell 
drei seiner vorragenden Werke zusammen, die G moll -Symphonie, 
die aus Esdur, den sogenannten Schwanengesang, und die aus 
Cdur mit der sogenannten Fuge: so blicken wir wirklich in drei 
verschiedne Werke, nicht blos in drei Ausdrücke für denselben 
Inhalt Ein unruhig bewegtes, zartbesaitetes Gemüth ergiesst in 
dieser G moll-Sympkouie fast mädchenhaft aufgeregt seine Schmerzen 
und Aengstigungeu und richtet sich leidenschaftlich hoch auf, mit 
grossem Blick weit ausschauend nach Rettung aus all der Bangniss 
und Beklemmung. Der Bau ist nicht gross, kleingegliedert wie 
fast überall die Mozartische Konstruktion, die Besetzung (nicht 
Klarinetten, nicht Trompeten und Pauken) entspricht dem, der Satz, 
z. B gleich der Anfang, steht oft dem Quartett näher, aber der 
Lebensodem des Orchesters hebt die Brust, mau begreift selbst an 
diesem kleiner angelegten Werke, wie nahe Beethoven sich diesem 
jüngsten Vorgänger fühlen musste. Aehnliches lässt sich von der 
Es dur- Symphonie sagen, dieser edlen Ansprache des ewig liebe- 
vollen Jünglings (denn der blieb Mozart bis an sein Lebensende), 
der im weihevollen Andante dieses orchestral erfundenen Werks die 
tiefen Adagio’s Beethovens ankündigt. Der erste Satz der C-Sym- 
phonie, klein und klaviermässig, hat mehr vom Arrangement als 
vom Orchester-Original an sich; dafür rollt der letzte gleich einem 
mächtig-stolzen Strom seine schäumenden Wellen vorüber, ein Stahl- 
bad für entkräftete Nachkommen und Freude allen gesunden Naturen. 

Und dennoch fehlt auch diesen Symphonien die ganze Fülle 



Digitized by Google 




92 



und Grösse der orchestralen Gestaltung : diese mächtigen Gegen- 
sätze, in welche Tiefe und Höhe des Orchesters auseinander zu 
treten haben (das Mozartsche, wie das Haydn’sche Orchester liegt 
meist hoch, neben dem Hell fehlt das Helldunkel und die Mystik 
der Tiefe), diese grosse Massenbilduug, die zur letzten Entscheidung 
Saiten und Bläser als zwei Chöre oder Heere gegeneinander führt, 
die Räumlichkeit weiter Gedanken und gebieteroberuder Modulation, 

— alles das fehlt. 

Als ein andrer trat Beethoven auf. 

Ihm, seinem früh störrigeu, dann stolzen Gemüthe, waren die 
Einknicke dienerischer Stellung und ihr Einfluss fremd geblieben. 
Er hatte keine Pflichten und im Grunde keine Neigung, als, sich 
selbst, das heisst seinen Schöpfungen zu leben. Wohl wurde 
zuweilen sein Herz durch unvergängliche Jugenderinnerungen 
nach der Heimat gezogen. Aber, im gekräftigten Bewusstsein 
seiner Bestimmung, schreibt er (am lfi. November 1801) an den- 
selben Jugendfreund, Wegeier: „Für mich giebt es kein grösseres 
Vergnügen, als meine Kunst zu treiben und zu zeigen .... Meine 
Jugend, ja ich fühle es, sie fangt, jetzt erst an; war ich nicht immer 
ein siecher Mensch? Meine körperliche Kraft nimmt seit einiger 
Zeit mehr als jemals zu, und so meine Geisteskräfte. .Jeden Tag 
gelange ich mehr zu dem Ziele, was ich fühle, aber nicht be- 
schreiben kann. Nur hierin kann Dein Beethoven leben. Nichts 
von Ruhe! — ich weiss von keiner andern, als dem Schlaf, und 
wehe genug thut mir’s, dass ich ihm jetzt mehr schenken muss, 
als sonst .... 0 es ist so schön, das Leben tausendmal leben! 

— Für ein stilles Leben, nein, ich fühl's, ich bin nicht dafür 
gemacht!“ 

Mit solchem Bewusstsein war er in sein tausendfach Leben 
getreten. 

Von Riicksichtsnahme auf das Gefallen oder Vermögen des 
Publikums, überhaupt von Rücksichten, die der ihm gesetzten Auf- 
gabe fremd, konnte bei ihm keine Rede sein. Aus späterer Zeit 
linden sich in den Kouversationsheften von 1820, — wir werden 
später auf diese Hefte und ihren Zweck zurückkommen, — bedeut- 
same Worte, die den Hochsinn und das Selbstgefühl des Künstlers 
im Verein mit vollkommen objektiver Anschauung der Verhältnisse 
bezeugen und gewiss nicht aus jenem Jahre stammen, sondern läugst 
aufgewachsene Ueberzeugungen aussprecheu. „Die Welt“ — sagt 
Beethoven herrlich — „ist ein König, und sie will ge- 
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schmeichelt sein, soll sie sich günstig zeigen. Doch wahre 
Kunst ist eigensinnig, lässt sich nicht in schmeichelnde 
Formen zwängen.“ 

Aus noch spätem Konversationsheften (Winter von 1822 zu 
1823) ist in Bezug auf die zweite und dritte Ouvertüre zu Leonore 
eiu gleichlautend Wort bewahrt worden, das ihm erweislich vor- 
uml nachher Losungswort gewesen. Ein Freund spricht aus: „Der 
Künstler soll frei schaffen, nur dem Geiste seiner Zeit nachgeben 
und Herrscher über die Materie sein; nur unter solchen Bedin- 
gungen werden wahre Kunstwerke aus Licht treten;“ — in der 
That, Beethoven gegenüber ein doppelt seltsam Wort. Beethoven, 
die ersten Worte zunächst im Sinne haltend, antwortet: „Ein- 
verstanden! — aber dem Geist seiner Zeit nicht nachgeben! sonst 
ist cs mit aller Originalität aus .... Hätte ich sic (die beiden 
Ouvertüren) im Geiste der damaligen Zeit geschrieben, so hätte man 
sie gewiss sogleich verstanden, wie z. B. den Sturm von Kotzeluch. 
Aber ich kann meine Werke nicht nach der Mode meissein und 
zuschneiden, wie sie’s haben wollen; das Neue und Originelle ge- 
biert sich selbst, ohne dass mau daran denkt*)“. Hier vernimmt 
man den durchaus seiner Aufgabe getreuen Künstler, dem cs nur 
darum zu thun ist, weder um das Begehr der Welt, noch um das 
für so V'iele verführerische Interesse des Künstlers, neu oder originell 
zu erscheinen. 

Hiermit hing Beethovens Unabhängigkeit gegenüber der Kritik 
(wie sie meist geübt, ward) zusammen; — und wohl ihm, dass cs 
so war, denn welchen Wust von Missurtheilen hatte er bis an sein 



*) Nicht ganz so lesen wir in den oben angeführten Heften. In dem be- 
treffenden finden wir (S. II, am 10. Februar) vielmehr die von Schindler (nicht 
Beethoven) geschriebenen Worte: 

„Der Künstler soll frei schaden, nie 1 * — nie statt des oben stehenden nur 
„dem Geiste seiner Zeit nachgeben und Herrscher über die Materie sein: 
nur unter solchen Bedingungen werden wahre Kunstwerke an’s Licht treten.“ 
„Eh bien, Sic sagen Nein.“ 

„Ich kenne den Sturm von Kotzelueh, habe das Musikstück selbst“ — und 
nun spricht Schindler die Worte aus „das Neue und Originelle gebiert sich 
selbst — sagten Sie uns letzthin — ohne dass man daran denkt.“ 

Wenn wir nicht etwa eine andre Aufzeichnung übersehen und statt ihrer 
die vorstehende vom 10. Februar genommen haben, so ist die obige Mittheilung 
von Beethovens nächststehendem Freunde Schindler aus der Eriuncrung ge- 
geben oder ergänzt. Man kann ihm nur dafür danken, da es keinen zweiten 
Zeugen giebt, dem so reichliche Mittheilungen zu Gebote ständen. 
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Ende neben sich abfliessen zu lassen! Aber selbst das Lob reichte 
nicht an sein Hochgefühl hinan, wenn es nicht aus berufenem oder 
befreundetem Munde kam. „Nur das Lob eines Selbstbelobtcn kann 
fren’n!“ lesen wir von seiner Hand in einem Konversationshefte des 
Winters 1825; selbstbelobt aber konnte ihm nur der Berufene und 
Geweihte heissen, nicht etwa der von der Menge Gepriesene; — 
in diesem Sinne gefasst möge Beethovens Wort alle Jünger der 
Kunst begleiten. 

Dass aber unsre Auslegung des Wortes die richtige ist, beweist 
eine andre Mittheilung von Beethovens Hand in einem andern Hefte 
desselben Jahres, eine Mittheilung, die zugleich den strengen Zorn 
des Künstlers in Angelegenheiten der Kunst und eines ihrer Meister 
zeigt. Irgend ein Kritiker scheint kleine Tücken gegen Beethoven 
geübt und zugleich (wie Schindler berichtet) den grossen Händel 
gegen Rossini, damals den Abgott der Wiener, herabgesetzt zu 
haben. Beethoven schreibt in seiner abgebrochenen Weise: „ob- 
schon nur Mückenstiche, erkenne ich doch denjenigen an seinen 
Mucken gegen mich, freilich, er hat, einen Fels an mir gefunden, 
in gewisser Hinsicht er ihm hierin allezeit nur ...(?) schlechte 
Brust — Hendel Briareus von ...(?) und dieser Wicht von Rossini 
von keinem wahren Meister der Kunst geachtet.“ Und nochmals: 
„an den Mückenstichen erkenne ich die Mucken desjenigen, welcher 
dies geschrieb. — Der Himmel bewahre, dass es heissen soll, dass 
ich auch ein journal halte, wo den Manen eines solchen Ehrwür- 
digen mitgespielt wird, welcher immer eine . . . (schroffe?) Brust 
in ... (?) Seine gaukeleien gefunden und finden wird. Der Hr. R. 
der formlos ist weil er keine erschaffen kann, der fehlt, nicht, 
weil er will, sondern weil er nicht anders kann wie ein Stümper*)“. 

Ebenso wenig war von dem streng gewissenhaften Künstler 
Angesichts seiner Aufgabe, die ihm als heiliger Beruf galt, Nach- 
giebigkeit gegen die Stufe technischer Fertigkeit zu erwarten, auf 
der es sich die Zeitgenossen eben bequem gemacht hatten. Von An- 
fang an bis zu dieser Stunde haben die „Klaviermeister diese Rück- 
sichtslosigkeit und seine Werke als „unspielbar“ und „unklavier- 
mässig“ gescholten, weil sie allerdings Aufgaben stellten (und zwar 
jedes besondre), zu denen kein Etüdenheft hinanreicht. Wenn im 
Anfang der Laufbahn doch bisweilen die Frage aufgeworfen ward, 
ob dies oder jenes ausführbar sei? so war es Fürst Lichnowsky 



*) Buchstäblich kopirt, soweit cs lesbar war. 
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— dessen sei stets in Ehren gedacht! der wackre Schüler Mozarts, 
der zuerst dafür sprach und sich als geschickter Spieler bestrebte, 
den thatsächlichen Beweis zu führen. Wie selbständig Beethoven 
gewesen, der treue Beistand muss ihm wohlgethan und ihn be- 
stärkt haben. 

Ein solcher trat Beethoven an seine Werke. Die Jugend- und 
sonstige kleine Sachen bei Seite gestellt, ist keins aufzufinden, das 
er nicht, soweit sein jedesmaliger Standpunkt gewährte, mit ernst- 
licher Hinwendung begonnen und mit gleicher Sorgfalt vollendet 
hätte, wenngleich ihm so wenig als sonst jemandem Alles hat ge- 
lingen sollen. Jedem ist in seinem Wesen selber eine Schranke 
gesetzt. 

Das erste Werk auf der Künstlerbahn nach der Periode der 
kleinen Arbeiten sind jene bereits erwähnten 

Drei Trios für Piano, Violin und Violoncell in Es dur, G dur, 
C moll, als Opus 1 bezeichnet. Buchhändlerisch angezeigt wurden 
sie am 21. Okt. 1795. Thayer, (Leben Beethovens 1, 239 f.) be- 
hauptet, dieselben seien von Beethoven fertig ans Bonn mitgebracht 
Nottebohm dagegen weist fast überzeugend nach (Musikal. Wochen- 
blatt, 1875, No. 14), dass die Trios in Gdur und C moll Ende 
1794 noch nicht zum Abschluss gebracht sein konnten. Es finden 
sich nämlich anf einem Blatte vereinigt Skizzen zu diesen Trios 
mit Fugen, die der letzten Zeit des Unterrichts hei Albrechts- 
berger entstammen. Ueber die Entstehungszeit des Esdur-Trios 
ist nichts bekannt. 

Angeregt sind diese Trios durch die Trios und die Quatuors 
Haydns und Mozarts, in denen sich dem Klavier Violin und Violon- 
cell, in den Quatuors noch die Bratsche zugesellt. Der Verein von 
zwei oder mehr Solo- Instrumenten mit dem Klavier hat von jeher 
auf die Musiker, besonders auf die Deutschen, einen besonderen Reiz 
geübt. Das Klavier bietet einen festen, schon in sich selber viel- 
kräftigen Körper als Anhalt des Ganzen; der Zutritt der andern 
Instrumente gewährt reichere und freiere Entwickelung der ver- 
schiedenen Stimmen, die sich, in den Händen von drei oder vier 
Ausführenden, leichter und selbständiger ergehen, durch die ver- 
schiedne Weise der Instrumente klarer unterscheiden Es ist hier- 
mit eine Gestaltung gewonnen, die zwischen dem Klavier- und Or- 
chestersatze gleichsam die Mitte hält, über das Vermögen des Klaviers 

— wenigstens äusserlich genommen! — hinausreicht und sich an 
der Verbindung und dem Einverständniss weniger Ausübender ge- 
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nügen lässt. Nur ein bedenklicher Umstand liegt in solchem Ver- 
band, und gerade er scheint nicht immer klar genug in das Be- 
wusstsein getreten zu sein: das ist die innerliche Unvereinbarkeit 
des Klaviers als selbständigen, gleichberechtigten Organs mit andern 
Instrumenten. Die Saiteninstrumente, die Bläser untereinander stehen 
gleichartig oder in den nächsten Verwandtschaften und Beziehungen, 
jeder Chor als einiger Organismus, zu einander; auch Saiten und 
Bläser sind an Schallfülle und Haltbarkeit des einzelnen Tons, im 
Vermögen, die Töne sehwellen und schwinden zu lassen und zu 
melodischer Einheit zusammenzuschmelzcn, gleichartig genug aus- 
gestattet. Das Klavier, jedem der Saiten- und Blas -Instrumente 
überlegen durch Umfang und die Fähigkeit, Mehrstimmigkeit last 
unbeschränkt darzustcllcn, entbehrt des Vermögens, einen Ton aus- 
zuhaltcn, anschwcllen und nach eignem Maassc des Spielenden ab- 
ehmen zu lassen, gleich den Saiteninstrumenten einen Ton in den 
andern durch Erhöhung und Vertiefung hinüberznbringen, die Töne 
zu einer Melodie wahrhaft zusammenzubinden. Nur wenn man es 
ausschliesslich als Begleitung verwenden wollte, würde dieser Mangel, 
damit aber auch der grösste Reiz der Komposition beseitigt sein. 

Dieser Reiz beruht eben auf dem leichten Spiel verschieden- 
artiger Kräfte mit und gegen einander, anmuthig und frei zu einem 
Ganzen vereint Der mannigfaltig geflochtene, wechselvolle Sonaten- 
nhalt ist der Faden, den diese verschiedenen musikalischen Per- 
sonen, die man Violin u. s. w. nennt, wechselnd einander abnehmen, 
loder vereint weiter spinnen, indem jede nach freiem Belieben und 
gegenseitigem Gowälircnlasscn aus der Folge der Sätze sich au- 
eignet, was sic eben anmuthet. Daher kann man den Inhalt solcher 
Tonwerke allenfalls in einer einzigen Stimme zusammenfassen, z. B. 
den des ersten Trios von Beethoven so, — 




und wird natürlich sehr viel einbüssen. aber doch einen zusammen- 
hängenden Umriss des gesummten Inhalts gewinnen. Wie bedeut- 
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sam diese Vertheilung des Inhalts unter die Stimmen sich von 
eigentlicher Polyphonie unterscheidet, kann man sich gleich an der 
Unmöglichkeit anschaulich machen, wahrhaft polyphone Sätze gleich- 
falls in einer einzigen Stimme zusammenzufassen; gleich die ersten 
Schritte, z. B. an der Ouvertüre zur Zauberflöte, 




beweisen es. Es ist, — könnte man sagen, wenn cs gestattet ist, 
Dichterisches mit alltäglicher Lebensbewegung zusammenzuhalten, 
— ein Unterschied, wie zwischen dem stets anregenden, nirgends 
haftenden Ergehn und Geplauder oder den dichterischen Spielen 
geistvoller Persönlichkeiten und der gründlichen Erörterung strei- 
tender und zuletzt doch einiger Parteien. Aber jenes Ergehn ist 
der gehaltvolle Verkehr bedeutender, ist, wenn auch nur Hinund- 
widerreden, anmuthige, sinnige Canserie angeregter und vielfach 
erhobner, einander steigernder Persönlichkeiten; und es kann zu 
den tiefen Erörterungen der Polyphonie hinüberführen; wer vermag 
der geistigen Bewegung Grenzen zu ziehn? In solchem Sinne treten 
die vorbeethovenschen Werke dieser Gattung auf; ihnen schlicsst 
er sich eine zeitlang an, bis er auch hier auf höhere Bahn geführt 
werden sollte. 

Die Trios Op. 1 gehören dem ältern Standpunkt an; Beethoven 
tritt mit ihnen neben Haydn und Mozart. Aber schon drängt ihn 
sein energisch strebender Sinn vorwärts; er kann nicht tändeln wie 
Haydn, wenigstens nicht lange mit Befriedigung; so genügt ihm 
auch nicht jenes geniale Dahinschweben, das in Mozarts vielbewegtcm 
und vielbeschäftigtem Leben gleichsam Vorbild und Vorzeichen seines 
frühen Entschwebens aus unsrer Mitte war. Er, der seine wahre 
Laufbahn mit fünfundzwanzig Jahren als Mann antrat und die 
frühere Zeit ungestört zur Rüstung und Sammlung verwandt hatte, 
konnte sich im Festhalten und Ausprägen dessen, was sein Geist 
einmal ergriffen, nicht leicht genngthun. Daher werden seine Ge- 
danken motivfester und seine Sätze, besonders die Hauptsätze, voller 
und weiter; er hat eben mehr zu sagen: nicht eine Vielheit von 
Gedanken, sondern ein Mehreres von dem Einen, das ihn erfüllt. 
Daher greifen seine Modulationen weiter aus , er braucht mehr 
Raum; daher endlich stellt sich die Zahl seiner Sätze regelmässig 
Marz, Bct!horen, 1. 7 
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auf vier (Allegro, Adagio, Menuett oder Scherzo, Finale), während 
die Vorgänger oft an dreien genug haben. 

Schon das erste Trio (Esdnr), von dem oben der Anfang 
skizzirt ist, baut sich ans festen ausgetragenen Sätzen sicher und 
behaglich auf. Es ist ein muthig Ergehn im ersten Satze, auf- 
geweckt und rüstig spielen die Stimmen miteinander, keine tiefere 
Erregung oder Ergriffenheit mischt sich verdunkelnd in das heitere 
Leben, das im zweiten Thcil in freier weiter Modulation weithin 
(Cmoll, Asdur, Bmoll, Ges du r, Des dur, Fmol], B dur) hinauslebt, 
nirgends hingerissen oder in das Ungewisse hinausschweifend. Nach 
dem edelsinnigen Adagio cantabile folgt ein Scherzo, das erste in 
der Musiklitteratur’j — und dann das Finale, in dessen Motiv 




die schalkhafteste der Grazien sich wiegt und mit Kinderlächeln 
uns jede Falte von der Stirn hin wegscherzt. Man fühlt sich leicht- 
blütig, blickt frei hinaus gleich dem frischen Jüngling, der munter 
und unbekümmert in die Welt hinauszieht durch morgendlich er- 
quickte Fluren, von zwitschernden Vögeln umflattert. 

Verweilen wir noch einen Augenblick bei dem Scherzo. Haydn 
(und nach seinem Beispiel Mozart) hatte dem Quartett und der 
Symphonie die Menuett eingefügt. Beethoven hatte diese Vierzahl 
von Sätzen nicht nur häutiger augewendet, er hat auch an der 
Stelle der Menuett (oder sogar im Verein mit ihr, wenngleich na- 
türlich nicht in unmittelbarer Aufeinanderfolge) ein neues Gebilde 
mit grossem Nachdruck und bloibend eingeführt, das Scherzo, 
das unter diesem Namen nur in vereinzelten Ausnahmen (S. 65) 
bei J. Haydn aufgetreten war. Welche Bedeutung hat die 
Drei- und Vierzahl der Sätze? 

Ursprünglich liegt nur die Absicht der Mannigfaltigkeit zum 
Grunde. Sobald man nicht bei einem einzigen Satze stehn bleiben 
will, liegt dieser ganz äusserlichen Absicht gemäss die Gegen- 
stellung eines bewegtem und langsamem Satzes nahe; dies sehen 
wir in der Verbindung eines lebhaften Satzes mit einer langsamer 
bewegten Einleitung verwirklicht. Soll mit dem lebhaften Satzo 
begonnen werden, so folgt derselben Absicht gemäss der langsame 



•) Abgeeehn von den früher erwähnten Erstlingen. 
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